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,?• Musica è stata in gran preggio in 
lutti i tempi , e fra tutte le Cationi . 
Celebratissima fu quella degli Ebrei e 

nefìa £ r ' ente/ ‘ ' J Greci si distinsero 
nella Musica espressiva , che passò ai 

Romani . Con la decadenza delle Scien. ■ 

t,l ’.hhi e anche 1 uesta l>eU' Arte ; 
ed ebbe la sua risorta dopo che Guida 

1 Co ll ? ’ i “ leS ‘ rina > lanini , Ql ari 
Carelli Rereolesi , Martini , Jommeù 

li. Tarimi , Rameau , ed altri Valen- 
perfezione . sua 

in J £ n nh i F r ciulli abbiano scolti 

ce Tdono dfM::ftTTnos Che 

facilmente mandarli a 'memoria fn e P ho 
poste in ordine le più interessanti ma- 
terie ; le quali sarà cura de' Maestri 

spiegare e dimostrare con le note e con 
t esercizio . ' ton 

tu^ P a ^ tl ^ n ^ dÌ ^° lfessi ^ ^vola- 
ture , Stud; di Musica , e Componimi 

ti ZT? rUtÌ dÌ ZF Aal0H occellen- 
t, mi dispensano di addurre gliesem- 

LT\ nMa ^ammatica , come Zw 
erte di comporre in Musica. 

°ar°ti ‘Zìi qUeSt ° LÌbr ° in laatt't» 
arti . i\ e lla prima si tratta della Ma- 
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s * ca i* 1 generale ed in particolare. Nel- 
la seconda del Contropunta in genera- 
le . ]\ ella terza delle Regole fondajtien- 
tali , ovvero Principj dell' Armonia. E 
nella quarta del Contropunto . in parti - 
colare , che comprende V Arti di com- 
poira m Musica. ■ • 
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Principi della Musica in generale 1 . 




i * • * • r . * * 

* *' i ? V '*v 

iVote sono sette , cioè t 




jRò : òRc 



Fa ; Soli La: Sì: {^Fig. 3. ) ; 

I . Toni ó Mòdi sorto anche Sette : Ce* 



-solfanti Dèlasolre r Siami : r Effknt!ì v 'Gè- 
sòlreut: Alamìrb :Remì >/• IN Uri diSèJft- 
scortò dalle 'Noie dHe di Solo nome , co- 
sicché Cesolfaut è Do : fielasolrb hfte 
•ec. • ( Fig. -3: )‘ » • ^ j 

Le Figure o 'Caratteri sono sette: Bre- 
've : Semibreve*: Minima : Semiminima: 
i&roma : SeniicroMa^j e Biscròma: Ljt 
-B reve vàie 51 due bàttute. 1 La Semibrève , 
•anà . La Minima rtièm battuta. La Se* 
miminima vàie Sin S'óéf>iro . La Cròma 
lìiezzo Sósjtir'oi%kÈetìikiìÒTtìà vale un, 
Respiro . La Biscroma , mezzo Respiro . 
In generale la Finirà precedente è di 
dopp io valore- delia Susseguente. {Fig. i.) 

Ogni^Tigùra ha la sua Ràtisa dèlio 
stesso valore; ( Fig. *&» ) - fi - ^ 

- La Scala i urta sHicfcéèsSò^Ate ' di ftoèe , 
che- dàlia prima d v u*¥ ToiYo'; Ascende di * 
grado fino all 1 ottavi è^dalF^ava di- 
scende di grado alla prima ; còllie Do * 
Re: Mi: Fa: Sol: La: Si: Do. ( Ffe.L ) 
r » Se questa Sèdia è compòka; ^ di ’òtto 




note dicesi Soala semplice . Se di due , 
© più ottave simili: Scala stesa. 

Di- ciascun Tono si forma una distin- 
ta Scala , e la Modulazione si dirà in 
Cesolfaut ; Delasolre ; Alamire ec. ( Fig. 
5. V. w • r - 

Di ogni Corda vi è uua seconda che 
sì divide in maggiore, e minore: la mag- 
giore è il grado detto ancora Tono ; la 
minore ^ il Semitono . La Scala è com- 
posta di cinque Toni, e di due Semito- 
ni, I Toni sono ; Do He ; Re Mi - F<* 
Sol: Sol La: La Si. I Semitoni sono; 
Mi Fa : Si D o . 

Siccome la voce, o lo strumento ta- 
lora procede di grado , talora di salto ; 
ora ascende all’ acuto , ora discende al 
grave ; e questa varietà forma il- bello 
dell’ armonia , ne siegue, che ogni Sca- 
la ha i suoi intervalli, o salti, Di Ter* 
za come Do Mi: Re Fa: Mi Sol t. ec. 
Di Quarta come Do Fa: Re Sol: Mi 



La ec. t r 

Di Quinta, come Do Sol : Re La ec. 
Di Sesta, C9me Do La: Re Si ec. 
Di Settima, come Do Si: Re Do e c. 
Di ottava, come Do ì Do . . . ■ r ■ 
I Prinejpianti dopo essersi ben eser- 
'Cjitafi nelle intonazioni delle Scale 
sanò a quelle; d$\ Salti , e quindi dei 
Soleggi manoscritti. . <• . ' 

I Tempi sono due; Binario , e Tri- 
narlo . Il Tempo, bmarjq composto, di 
Quattro Sospiri , Si divide con quattro 
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mosse di mano , e si segna in Chiaye 
con una C al terzo rigo . ( Fig. 7. ) 

Dal Tempo binario derivano altri quat- 
tro Tempi; e questi sono : il’ Tempo a 
Cappella , che si segna con una C ta- 
gliala ; è composto anche di quattro so- 
spiri , ma si divide con due mosse di 
mano una in battere , e F altra in leva*- 
re ( Fig. 8; ). Il Tempo quattro due *4 
composto di due sospiri , e si divide an- 
che con due mosse di mano ( Fig. 9. ) Il 
Tempo otto sei 6 B compostò di tre Sospi- 
ri,’ e si divide con due mosse di man§ 
( Fig. io. ) . Ed il Tempo otto dodeci 
compósto di sei Sospirile si divide 
con quattro mosse dimane». (Fig. li. 

Il Tempo j Vrinario ossia quattro tre 
3 4 è composto di tre sospiri, e si divi- 
de con tre mosse di ma ho cioè due in 
battere, ed una in levare ( Fig. 12. ). 

Da questo Tempo derivano varj altri 
Tempi dispari, cioè due tre * a compo* 
sto ai tre Minime (Fig. i 3 . ) . Il Tem- 
po otto tre ■ s composto di tre Crome , e 
si divide anche con tre mosse di mano 



( Fig. 14. ) 11 Tempo uno tre 3 x -com- 
posto di tre Semibrevi (Fig, i 5 . ) . Ma 
questi non sono più in uso , eccetto , il 
Tempo etto tre . 

Le Chiavi sono sette . * Di Soprano . 
( Fig. 28.). Di Mezzosoprano ( Fig. 20.), 
.Di Contralto . ( Fig. *3o. ). Di Teno~ 
Ì W‘ £ Fig* 3 L ) Di Baritono ^ ( Fig* ' 
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/Le Chiavii principali sono tre. Di Ce~ 
solfaut. Di Ejfaut. E di Gesolreut. Nel- 
la Chiave di^ Cesplfuut vicantano quat- 
tro Chiavi: Soprano, fylèzzosoprano, Con- 
ti'àlto , e Xenore . Nella Chiava di Ef- 
~' t il Baritono, , ed il Basso . Èd in 
ìilaj di jdesoheiit il Violino , e tutti 
jli Strumenti di fiato acuti . > 

Gli Accidenti sono tre : Diesis* (Fig. 
16. IMmoUe b ( Fig.* 1 }. ).,E Beaua- 

i r - tri _ ‘ ■ ' « v x 4 T<i y • * n 



1 



) . 1 ) Diesis accresco 
fue^zo jtpno . Il Bemolle dimin uisce mez- 
zo tono. Il Jp^quadro rende, la nota giu- 
. *ta . Si dividono in naturali , ed acci- 
dentali naturali si segnano nella Chia- 
ve , ; ed accrescono , o diminuiscono mez- 
zo tonp in .tutta la Cantilena . Gli ac - 
cidentali si segnano vicino alle note , ed 
accrescon o, o diminuiscano; mezz o tono 
j>er quella sola, Battuta . 

sono altri Accidenti che trovansi 

E er la Cauuiieqa , come il Punto , che 
i crescere il valore J dplla nota d’.una 
metà , qualora è segnato lateralmente . 
( %ìg- 19. ).,§e è segnato sulle, } not« , 
accenna doversi suonare staccate . ;i vip 
11 Punito Coronato o Pausa comune , 
che ferma k battuta % piacere dei Qdn- 

. , U-J ppyggwtura che appoggia la me* 
tà della nota che siegue e ^ Fa del IV 
nò antecèdente C Big* zi. ) 




# 

>fll Trillo cbufa* triHàrelahota '(Rig. 22.) 
v • Jl Mardentè *, le la Fk>iatina , che s©- 
no più appoggiature del quarto 'del va* 
lore ’deHh ; nota dko suona * ©canta, sen- 
za éalcotersi Web teiwp» t differiscono tra 
loreqdBfq uOsto , che dl^lordenfe incli- 
na , e la Volatina ascende’. (tFìjg*. 23.) 

La " Legatura , che lega una nota al* 
l’ altra :Mà prima %i 'hèrmttà^ la Seconda 
si tice^ ‘mantiene il'sùó valore. 0 Ityg.% 4 -) 
‘Là Sincope, th’è una «&ta posta fra 
di* d- ifh ferior valore , *come una Mini* 
mk ‘fra due’ Séminoiriime . '( Rig. 25. ) 

# J?l 2 'eràènV, ■ che sorto ^ tre Crome , ò Se- 
mlohomein véce di $10 1( T^ig. '26. ) jf 
■ ' 'I* Sesti nì ché'sono sèi 'Crome, o Se-. 
ùiicrome ih venerdì Quattro ( A !Eig. 27. ) 

La Ripresa , che accenna la battuta , 
o battute replicarsi 'situili f f . ' 
li t> Ritornello , che diriòtà/ dbversi re&. 
pKèkre ‘là* Cantilena s^hq a qùes^o segiioitlj 

• «L Diesis sdnp sette 1 e ©amihàno 'peé 
quinta . II pritao 1 <n ségna te Effatìt. l| 
secondo in ftesolfàut !’• Il : fii-zo ' in Ge% 
solreut . ' Il quarto in Dp'lasòltè.lì quin- 
to i n sfclàfnire . bisesto in Riami- ■ E d il 
settimo- in Remi . ( RigV 8 . ) * ‘ . 

Li *Bem$lli sonò àhcòrà 'sette, e ca- 
mi^no : gèr qn^ta . Il ffyg ir segna 
in Rèmi . II sèdondo in Elàrrà . ! Jtl ter- 
zo in JiprpM. : 1 II quarto’ % fRitasòlrè* \ 
li quanto 'in GeéblreiU. Il 'Sèsto in Ce- 
solfaut . Ed il settime in Effaut . 
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Si chiamano Befk . Elafìi . Alafa. De- 
lafà . Gelafa . Celafà . Ed Eflàut mino-. 
*e de’ minori . ( Fig. 5. ) 

Affinchè si conoscano le corde di cia- 
scun Tono, le quali richiedono il Die- 
sis , ovvero il Bemolle , si soggiungono 
le seguenti Tavole. 

•• .. • y'.' ' * 

Toni con Terza maggiore .w 
. Cesolfaut. Do : Re: Mi: Fa: Sol: La: Si. 
Gesolreut . Sol : La: Si: Do :Re: Mi; Fa*» 
Delasolrè. Re: Mi: Fa 4 :Sol: La; Si: De 4 * 
Alamirè La. Si: Dot: Re :,Mi ^-Fa 4 : SoF. 
E lami. Mi: Fa 4 : Sol 4 : La: Si: Do 4 : t Rie*; 
Bemì. Si: Po 4 : Re 4 : Mi: Fa 4 : Sol 4 : : La 4 j 
Efi.mag. Fa 4 : Sql 4 : La 4 : Si; Do 4 : Re 4 : MiL 

Ces.mag.Do 4 :Re 4 : Mi 4 :Fa 4 ;Spl 4 : La 4 :Si:f; 

v- • t 



? 



Toni con terza minore . 
Alamirè. La : Si : Do : Re : Mi; Fa : Sol . 
E lami . Mi: Fa 4 : Sol : La : Si: Do : Re». 
Bemì. Si: Do 4 : Re : Mi : Fa 4 :.$ol: La, 
Ella ut maggiore terza minore 
Fa 4 : Sol 4 : La: Si: Do 4 : Rèi Mi. 



Cesolfaut maggiore terza minore. 

Po 4 : Re 4 : Mr. Fa 4 : Sol 4 : La: Si* A 
Gesolreut maggiore terza minore , 

Sol 4 : La 4 : Si : Do 4 : ./ Re 4 : Mi : Fa 4 . 

1 « . • " ■ "w* •* 



Delasolrè maggiore terza minore. . M , 
Re 4 : Mi 4 ; Fa”: Svi 4 : La 4 : Si: Do 4 *, 



Alamirè maggiore terza minore. 

L*>; Si 4 : tào'i Re 4 : Mi*; gà*,ì 



V. *■. . 



* 1 



* . !» 
r 



Digitized by Google j 



' -A 

» ’ > ? 
'Fani minori con terza maggiore ... 

Etfaut terza maggiore . ' ' - 

Fa. Sol; La: J>i u : Do: Re: Mi - '* 

Befà . Si b : i Do : Re : Mi b : Fa; Sol : Tfc? 

Elafà. Mi b : Fa: Sol : Lab ; Sfa; Do ; Re . 1 

Alafà: La b ; Sfa: Do; Re 1 » ; Mi b ; Fa ; Sol. 

Deiafà. Re b :Mfa:Fa; SoI b ;La b : Si b : Do. 

G elafà. Sol b :La b ;Sfa;Do b :Reb:Mfa; Fa. 

Celafà. Dow Re b : Mib.* Fa b ; Sofy; La b ; Sfa. 



Toni minori con terza minore * 
Delasolrè. Re ; Mi; Fa ; Sol : La. Si ’: Do. 
Gesolreut. Sol; La ; Sfa: Do; Re: Mi »; Fa * 
Cesolf. Do; Re; Mi b ; Fa; Sol; La b : Si b 
Eifàut F a : Sol ; L#>: .Si b : Do; Re ; Mi b . 
Befà. Sfar Do; Re b ; Mfa; Fa; Sol ’; Lab, ' 
Elafà. Mi b : Fa: S;ol h ; La b ; Si 1 * : Do b ; Re b . 
Alafà . La b : Si b ; Do b : Re b ; Mi b ;Fa b ; Sofa. 

’ • *»* f 

CAP. lì. . * 



Principi della Musica in particolare.' 

/'j'.ì'c «• ?•'*.* j J » *.f .. 

Inter^alU pratici .< * - 

L i . '■ M. ■ i • ' - f ' 

a Scala numerica de* Signori Tartfa, 
ni , Rameau , ed Eulero * ch’^ la più, 
cornane è la seguente»* * 

Do. Re. Mi. Fa. Sol. La . Si f Do. 
*4« 27. 3o. 3^. ’3S; 4°. ' 45: ^8. 

Di ogni Corda v’ è uàà steéfOnda che 
si divide in maggiore , e màrtore : l la'irazaf-? 
è il grado, detto ancora Tono; la 
A 6 
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min ore > èr il Semitòno . Ella * come si è 
detto , è composta . di cinque Toni , e dì! 
due Semitòni^ • r . « a m ' 

La Terza è T intervallo di tre Corde, 
come; Z>o M: ite i^:. s Si divide in 
maggior# , . e minore :• la prima è com- 
posta di due Trini,, come^G® Mi : Fa 
%a ; Sol\ Si, La.sfccoada di uri Tono con 
uu Semitono %, .come : ite, Fa; Mi Sol: 
La Do. 

Quarta è l’ intervallo che comprende 
quattro corde conseguenti dèlia Scala* 
La Quarta naturale è composta di due 
Toni con un rSentitond , cóme* Do Fa) 
La Quarta maggiore * che pur si chia- 
ma Tritono .^ composta di tre Torti, 
cerne Fa Si -. » • • r v* •/ ' 

L’ intervallo di Quinta si difide in 
Quinta naturale , che costa di tre To- 
ni con un Semitono* come : Do Sol : 
Re La. Ed in Quinta falsa di due To- 
ni cop due Semitoni * ?e per formar que- 
sto intervallo bisogna continuare la Sca- 
la , come in. appresso . - \t \. 

La Sesta si divide in maggiore , e m» 
nore : ia maggiore è composta' di quat- 
tro Toni con un Semitono come t Do 
La : Re Si. La minore di tre Toni con 
due;Seinitoiii , nome : Mi Do . 

etti^Tfya è V intervalla, che comprende: 
SOtte perde della Scala -„ » ed ;k maggiore 
se .à, compost», ài cinque Toni non un 



fi .eco.-. mu'i'T 



'ti ti 






L- * 



Semitono ; è minare se di quatta Torti 
con due Semitoni . V wfc 

Finalmente l'Ottava è P- intervallo che 
abbraccia tutta la Scala , come : Do , Do, 
Scala stesa . 

Dopo aver intonate le otto corde suc- 
cessive della Scala, inoltrandosi più la 
voce , o verso il grave , o verso l acu- 
to, replica l’ istessa Scala con toni o piu 
aravi, o più acuti » Cosi:- Do Ile Mi I* a 
Sol La Si Do Re Mi Fa Sol La Si Do 

Re Mi Fa Sol ec. . , 

. I gradi e gl’ Intervalli della seconda 
Qttava Do , Do : sono del tutto simili 
a quelli della prima . I Cembali per lo 
più costano di quattro Ottave. 

Intervalli composti . 

Paragonando le corde dell Ottava gia- 
ve con quelle dell’Ottava acuta, nasco* 
no molti intervalli non compresi nella 
prima. Do , Do :: Re , Re : Mi . , Mi ec. 
sono altrettante * Ottave . 

.■ Si Fa , è la Quinta falsa accennata 
di sopra composta di due Ioni e di due 

Semitòni. > "*• -• ' ‘- 1 ,, 

_ Do , Re : è una Nona composta d li- 
na Ottava 'con. una Seconda. General* 
mente ad ògn’ intervallo semplice si pos- 
sono aggiugnere una, due , o piu Ottave. 

Rivolti . 

Supposto un intervallo semplice come 
. la terza Do Mi\ se là voce grave s in- 
oalza verso Uacuto d’ una Ottava, restati' 



* *0 . * 

io ferma 1* altra voce * ne diviene la se- 
sta Mi Do . Che però si chiama Ri- 
volgiménto o Rivolto della terza. E guar- 
dando attentamente la Scala stesa si scor- 
ge , che dalla Seconda maggiore rivol- 
tata ne viene la Settima minore e dal- 
la Settima minore la Seconda maggio- 
re » Dalia Terza maggiore la Sesta mi- 
nore » Dalla Quarta la Quinta . Dal Tri- 
y tono la Quinta falsa . Ingenerale cioc- 
ché manca a ciascun intervallo per com- 
pire l’Qttava è per appunto il su© Ri- 
volto. Così la Settima minore e la Se- 
conda maggiore compongono l’ Ottava , 
e dall' una delle due parti dell' Ottava 
rivoltata ne diviene t altra ; ■ 

Corde accidentali . 

- Oltre alle otto corde della Scala natu- 
rale , ve ne sonò altre cinqup acciden- 
tali che dividono i cinque Tom , ciascu- 
no in due Semitoni. 

Do* Re* Fa* Sol* La* 

Do | Re 1 Mi | Fa j Sol | La 1 Si | Do. 
Ret» Mi& • Sól*> La*» St b 

Ciascuna di queste corde accidentali* 
ha due rispetti i l' uno* con la corda gra- 
ve ; F altro con F acuta del Tòno che di- 
vide j col primo dipesi Diesis * , con l’al- 
tro Bemolle * 

Cosicché Do* s’ intoni <F un Semitono 
- più acuto della corda naturale , e*fie b 
s’ intoni mezzo Tono più grave del-Jùr 
naturale ; la stessa sorda accidentale sa- 
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ik Diesis e Bemolle , rispetto al grave, 
o all’ acuto dell’ istesso Tono . E con le 
descritte tredici corde si compone tutta 
la moderna Musica . 

Le Corde con Bemolle si chiamane 
Keb Delafà . Mi*> Elaft . Lab Alafà. Sib 
Befà . Sòl» Gelafà . I Tasti corti del 
Cembalo contengono le cinque corde ac- . 
cidentali . Il tasto corto tra Cesolfaut • 
Delasolrè è Cesolfaut con Diesis, ed u- 
nitamente Deiafa . 

• Chiavi . -v- 

Siccome il sistema fondamentale- del* * 
Musica è l’Ottava di Cesolfaut \ il Ce- 
solfaut è la Chiave universale , dalla qua- 
le se ne formano -sette altre corrii 



so , Baritono , tenore, Contralto y *fttez - 
zosoprano , Soprano , e V iolino . 

Ognuna di queste Voci tra le corde 
clie può intonare ; |ie ha una media che 
l’ è piu , facile ad intonare . E queste 
$ette corde medie vanno successivanaen-: 
te crescendo d’ una, terza alternativamente 
maggiore e minore,. 

11 Baritono ha la eoa Corda mediai 
una terza sopra quella del Basso. 11 Te- 
nore V P* * terza .sopra al Baritono. Al Con* 
tralto cb*i la voce, media fra le sette,, 
si da per corda media il Cesolfaut Chia- 
ve universale e da questa derivano le 
«fa* sei particolari * 



denti alle sette Voci atte al canto 




; ■« 



V . •* 



Il Tenóre ha il suo Cesolfaut una 
terza sotto. Il Baritono una quinta. Il 
Basso una settima. Così il Mezzosoprano 
una terza sopra. Il Soprano una quin- 
ta . Il Violino una settima . Esempio . 

’ ff - 

Scala' Estesa . 

Bas^ò 4 ' 7 : v * r u ° ♦» > 

Dò ’Re Mi>Fa Sòl La 1 Si. Do Ré Mi Fa 
Barlt:° Do Re Mr Fà Sol La Si Do Re 

Tenore Do Re Mi- Fa Sei-La Si 

Contralto . . . . Do Re Mi Fa Sol 
• •; .h •••:* f 'Chiave juhiPèrsalé . : ‘» 4 * 

- ■ Contralto •'* * * ; 

Do Rie Mi Fa Sol Là Si Dò Be’ Mi Fa 
Mezzos. Do Re Mi ' Fa Sdì La Si Do" Re 
Soprano 1 . . .h. Do Rè Mi Fa Sol La Sr' 
Violino . . . . . . . Do Re Mi Fa Sòl 

Cosicché il Cesolfaut dei. Basso do- 
vrebbe stare nel primo taglio acuto. Quel- 
lo- dei' Vto lino nel pii ino taglio grave* . 
Quello dèi Soprarto ‘neMfe prima riga^ e 
nella secdfida Quello dèi Mèzzosoprartó;Ma 
pél»Vvitare ^'ùso de^ ta^li, 1 al Basso si 
da V E ffaut nella quarta tigd*: fed* al Vio- 
lino it Cesotreut fidila seconda Al Ba- 
ritono T Effaìit ridila terza riga . Ma que- 
ste Chiavi di sostituzione non mutano 
il sito corrispondènte del CeSòlfaitt 1 Ghia-» 
vei ùrtiVèrsale .* ■* u «’*>** *•”'*> •*. 
■'ìS&^kttiè le Voci^nómiflciaindo dàl’Bas- 
so intonano successiv^iéitl^^SiòrO Gèi** , 
da media , formano una serie di terze. 



Google 



f( / 

m 

L.-l 

rane 

[uin* 

pio. 

i 



Fi 

Re 

Si 

Sol 

h 

Le 

r ' 



? 1 3 

-Ma se tutte unitamente intonano il Qe- 
solfaut Chiave universale si metto- 
no tutte in unisono . E però bisogna che 
il Basso alzi la voce sulla sua Cord&me- 
dia una settima* Il Baritono una quin- 
ta. Il Tenore una terza. Il Mezzosoprano 
-IL abbassi una terza.* Il Soprano una quin- 
ta < Il Violino una settima . * ti * -sl 
i Note musicali^ • • • * . . ■ 

.il Caratteri o Note per* esprimere «il 
tempo- da trattenere la voce sono sette . 
Breve , Semibreve , Minima y Seimmini- 
ma , Croma ,. Semicroma * ie; Biscroma . 

Il tempo onde si trattiene la voce iih o- 
gni nota si chiama Calore della mede- 
sima è così giusta l’ordine descritta, 
il valore d’i ognuna è regolarmente dop- 
pio del valore della seguente. : 

. _• • La Semibreve vale .mezza Breve . * La 
Minima mezza Sjeafcibrev^L La Semimi- 
nima mezza minima ec. %Qnde se la vo- 
ce; ridila iienoihre^ €b si, mttifene . un se- 
eon do di; tempo * nella Breve due. JNel- 
Ja Minima mezzo secondo ; nella Semi- 
minima un quarto di secondo ; nella Cro- 
ma un ottavo ; nella Semicroma una se- ' 
.die esima parte; nella Biscroma uim, tri- 
gesima seconda pacte di minuto secondo. 
t> . >.* y •> .Battuta . v \ j*.a ; a% tal 

f i * Siccome la durata della nota scelta per 
norma può essere io più- lenta , o più. 
veloce .^.-quando si canta si determina con . 
la Battuta la sua durata. Bassa, egual 
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-Riempo tra il battere ed il levare , e que- 
sto tempo si chiama Battuta. Egli or- 
dinariamente è il valore della Semibreve. 

La Breve vale due battute- La Lun- 
ga quattro, la Massima otto: la Minima 
mezza , la Semiminima una quarta , la 
► Croma una ottava parte di Battuta. Se- 
gnasi la Battuta con linee verticali in 
tante caselle , dentro le quali si scrivo- 
no in ognuna le note da cantarsi in o- 
gni Battuta, e si possono mettete tutte 

* quelle , che atteso il loro valore somma- 

te insieme formano il valore d’ una Se- 
mibreve . ■ 1 

La Massima, e la Lunga non si usa- 
no nella Musica , ma solo segnando le 

• Battute . Però ne’ Recitativi si adopera 
una Battuta chiamata discretiva che il 
Cantante allarga e restringe secondo l’es- 
pressione delia parola. 

Tempi musicali. 

La parola Tempo si conviene alla bat- 
tuta , ed al valore d’ ogni nota , e più 
precisamente si adatta a significare le 

particelle di tempo onde si divide la bat- 
tuta. 

Per, divider a battuta in due parti, si 
.pòrta la mano una volta 'in giù , ed fi- 
na in sù. Per dividerla in quattro, si 
muove alternativamente due vohe in giù, 
•;.© due volte in sù. E per dividerla in tre, 
due volte giù, ed una sù * Quando si 
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Batte in già si dice battere) quando in 
sù , levare . 

La battuta divisa in quattro parti si 
chiama Tempo ordinario , e si segna con 
una C al terzo rigo nella Chiave. La 
. battuta divisa in due parti si ichiama 
Tempo perfetto alla breve , o a Gap- 
pella , per usarsi comunemente nel Can- 
ato ecclesiastico , e si nota con una G 
tagliata nella Chiave . » 

Talora con questo tempo in vece di 
quattro Semim in ime per battuta, se ne 
«mettono soltanto dite, segnando in Chia- 
ve i numeri a 4 , ohe significano ad oprar- 
si due in vece di quattro Semiminime 3 
e ciò serve ad accennare una battuta più 
yelece. Quando si richiède un Tempo 
a Cappella più posato , si usano quattro 
Minime , o due Semibrevi per battuta^ 
segnando in Chiave ** .3 allora la Semi- 
breve vale mezza battuta * „ 

- it H Tempo imperfetto , che general- 
mente vien -chiamato Tripola , divide la 
battuta in parti dispari , ed in conseguen- 
za muta il naturai valore delle note. La 
Tripola 3 a divide la battuta in tre parti, 
ed in ognuna si canta una Minima , che/ 
nel Tempo perfetto vale mezza battuta, 
in questa Tripola vale un terzo di bat- 
tuta . La seconda Tripola è 3 4 v La ter- 
za è 3 8 • Nell 1 una e nell' altra si divide 
la battuta in tre parti eguali; « riella 
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prima si cantane tre Semimmime ; nel- 
la seconda tre Crome . 

Vi è un altro Tempo , che dovrebbe 
dirsi composto , perchè si compone del 
perfetto e dell’imperfetto, ed è di tte 
maniere : il primo’ si segna 6 4 detto 7 W- 
nario doppio con due movimenti in giù, 
ed uno in su: il secondo 6 9 : il terzo Ia a 
Dippiù il Tempo 5 9 che dovrebbe chia- 
marsi doppia Tripòla. 

Modificazioni, del Tempo . 

Perchè non può sempre il Composi- 
tore battere la sua Musica , egli addita 
nella stessa carta la specie di battuta che 
: desidera; perciò mette innauzi alla Chia- 
ve alcuna di quest’ espressioni . Largo. 
Adagio. Andante -, Allegrcm Presto. 
Nel Largo la battuta è lentissima ^ta- 
lora dall’ un battere all’ altro passano due 
o tre secondi. L'Adagio non è così lèn- 
to carne il Largo . L Andante richiede 
per così dire un trotto vivace. L' Alle- ' 
grò un galoppo a mezza briglia. Il Pre- 
sto a briglia sciolta . 

Variano ancora queste battute con la 
natura della Composizione . L’ Allegro 
d’ una Sinfonia è più veloce che l’ Al- 
legro d’un Concerto. L’ Adagio d’un Aria 
talora è più lento , che il Largo d’ un 
Ino. 

Vi sono altre avvertenze riguardanti 
I’ espressioni unitamente al tempo. Gra- 
ve è una modificazione deli’ Adagio, che 
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domanda una, battista posata., Maesto* 
so è un altra modificazione del}’ Adagio , 
che richiede una battuta di$tm tallente 
partita y ./ Vivace è ima modificazione del, 
Presto , o dell 1 Allegro . Ha non si puù 
acquistar su, questo pulito l’idea conve- 
niente senza una lunga pratica , 

Pause . 

Cantando, molte rapi insieme , ora ta- 
1’ una per lina battuta , ora 1’ altra per 
più o meno tempo ; e queste Pause, de- 
vono significarsi con segni corrisponden- 
ti alle note che in quel mentre si can- 
terebbero . Vi è Pausa di Massima se- 
gnata con due, K\ghe, verticali traversanti 
due spazj , che arresta la voce per otto 
battute . La Pausa ili Lunga segnata co» 
una riga verticale, è di quattro battute . 
Quella di Breve è di due. Quella di Se- 
mibreve d’ una ec. 

Le Pause mutano a tenore delle note , 
La Pausa di Semiminima, che nel tem- 
P9*P$tì£e$^ è. d' quarto di battuta j 
nella Trinale. * 4 è d 1 un terzo; e così de- 
gB„ altri, fegni, 

a, LegfUjffe; e $in,qopi ... , 

Le Note generalmente s 'intonano stac- 
cate F una dì^l ? altra , specialmente nel 
battere, e uel,feyarè* Questa legjge si tras- 
[ce , Sincopi , e Puri-*, 

ti . y^insl , esempio , due, Note le* 
gate, in due, distinte bàttute ; la secondai 
notjt £ 0j ? 4 r u i comincia la secondai battio* 
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ta , non dee staccarsi dalla nota , con 
cui termina la prima : la voce non ripi- 
glia fiato , ma si éien salda tutto il tem- , 
po che durano quelle due note,. Questa 
chiamasi' Legatura , che si segna con u- 
na linea curva che unisce le note. Se 
una nota si lega per due, o più battu- 
te , si chiama Nota tenuta . 

Qualunque nota posta fra due d’ infe- 
rior valore , come una Minima fra due 
Semiminime , si chiama Sincope , ed è ; 
una specie di legatura fatdi in mezzo al- 
la battuta , specialmente quando si fa 
nel levare . 

- Un Punto vicino ad una nota accre- 
sce la metà del suo valore. Se dopo u- 
na nota puntata siscrivesse un’ altra no- 
ta del valore della metà della prima, 
questa equivarrebbe al punto , ma s T in- 
tonerebbe staccata dalla prima , .^men- 
tre il punto è soltanto prolungamento 
della sua nota . ‘ . 

La Linea curva col punto in meizo 
si chiama Pausa Comune o Punto coro- 
nato , e dinota che a piacere del cantan- 
te, senza riguardo a battuta , quella nota 
si dilunga* ed abbellisce. V 
Terzini e Se stini. 

Terzini fi chiamano tre Crome canta- 
te in vecè di due , o ; d’ una Semimini- ' 
ma . Atteso il tempo segnato , per esem- 
pio., 2 4 si dovrebbero Cantare in ogni ; 
"mezza- battuta , due Crome , ma se ne 
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cari tari a tre , accorciando . un, tantino il 
valore di ciascuna , e si possono adope* 
rfcre nella stessa maniera dalla ‘Trifola. 

I Se slini sono sei Crome in vece di 
quattro , ciocché equivale alla popola ** 

° C 4 ■ Hanno pure luogo i Terzini e Se-, 
stini nel tempo imperfetto , ed allora vien 
a formarsi la doppia Tripola 9 « . 

Appoggiatura. 

Le Appoggiature *ono note òhe si toc- 
cano così leggiermente che non contano 
per formar la battuta . Quella piccola 
Croma segnata vicino ad una nota è un’ 
Appoggiatura toccata leggiermente per 
-render vaga la seguente nota. IJL Mor- 
dente è, fa Volatina sono più Appoggia- 
ture. i utiavia ri sono alcune Appoggia- 
tili^ che fanno parte della battuta, le 
quali si conoscono dall* artifizio delia com- 
posizione , 

Moderno Sistema di Còrde f 

Dopo il secolo XVI. i Professori di^ 
Musica avendo diserrato, che con TOtr 
tava Ai^Cesolfaut si compone la più per-, 
fetta Armonia , Ja scelsero per motfello 
de’ Modi più perfetti : fe coshdi venne si»’ 
sterna fondamentale la Scala Do Re Mi 
xa Sol La Si Do , 

. Nondimeno stimarono di non mandar 
jn disuso la soavità degli 'Esacordi di , 
-t erza e Sesta minori . Pertanto prese- 
lo per sistema secondario la Scala di A r 
t«™ri La Si Do RtMi Fa Sài La , che 




ha minori quegl’ Intervalli 5 e per queste 
fu chiamata Modo minore , e quella di 
Cesolfaut i Modo maggiore. 

'Per variare i Sistemi delle Corde sen- 
za: perder i vantaggi del Modo di Cesol- 
faut , questo si trasporta a qualunque 
corda per mezzo degli Recidenti di Die- 
sis , o Bemolle . Per eseftipio F Ottava 
di Gesolreut , qual si rileva dagli Esa- 
cordi di Guido Aretino è questa 
Sol La Si Do ,Re Mi Fa Sol. 

Sicché là settima soltanto è diversa , 
che in Cesolfaut è maggiore, e minore 
in Gesolreut . Diasi a questa un Diesis, 
e sarà F Ottava di Gesolreut del tutte 
simile a quella di Cesolfaut . , 

SoF La Si Do Re Mi Fa* ( Sol . 

In si^tta guisa sono questi, due Mo- 
di egualmente perfetti , aggiunto un Die» 
sis in Effaut quarta di Cesolfaut. E del- 
la stessa maniera dando un Diesis alla 
quarta di Gesolreut ne diviene il Mod# 
di Delàsolrb del tutto simil? ai pjrece? 
denti . ,1 i'J 

Re Mi Fa’ Sol La Si. Da’ Re,. 



;E così si ‘trasporta .dì quieta in quiuìr 
ta il Sistema fondamentale ossia la Sca* 
% di Cesolfaut , aggfUgnendo per ogni 
Uasposi|Ìone un Diesis alla, quarta r dql- 
Modo che si lascia , o settima del se* 
S?f e, }r \ Sii^cl \è Cèsolfaut ,no» : ha Agri? 

v , Die* 

v • .r 




:$H. sis . Delasolre due. Alamire tre. Eia - 
idi mi quattro . Berrà cinque. 

Tavola de 1 Modi con Diesis . 
en- G. Do Re Mi Fa Sol La Si Do. 

of* G. Sol La Si Do Re Mi Fa* Sol . 

m D. Re Mi Fa* Sol La Si Do* Re . 

He- A. La Si Do* Re Mi Fa* Sol* La . 

ava E. Mi Fa* Sol* La Si Do* Re* Mi. 
sa- B. Si Do* Re* Mi Fa* Sol* La* Si . 

Modi con Bemolle . 

Dal Sistema di Guido si ricava un’al- 
jrc tra Ottava simile a quella di Cesolf àut, 
>is. eccettuato il Si. settima di esso , che in 
ttt Effaitt ha un Bemolle . Trasportata la 
Scala di Cesolfaut alla sua quarta Ef- 
faut , la stessa vien trasportata alla quar- 
to- ta di Effaut eh’ è Befà , e sarà il nuo- 
VO Modo 

il* Sib Do Re Mib Fa Sol La Sib 
'h Con la stessa regola di far minore la 
lo settima di Befà , ne diviene il Modo del- 
e- la sua quarta Elàfà . 

Mib Fa Sol Lab Sib Do Re Mib 

E facendo minore la settima di Eia * 
* fà , ne diverrà il Modo di Alafà . 

tia fa Sib Do Re. Mio Fa Sol La b 
j E finalmente da Alafà ne diverrà il 
I Modo di Delafà . 

H«£> Mib Fa Solb La b Sib Do Reb 

Sicché Effaut ha un Bemolle , Befà 
due Elafà tre, Alafà quattro, Delafà 
cioque . 
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Tavola de" Modi con Bemolle , 

F Fa Sol La Sib Do Re Mi Fa . 

B. S.b Do Re Mib Fa Sol La Si». 

E. Mib F a Sol Lab Si» Do Re Mib . 

À. Lab Si» Do Re b Mib Fa Sol Lab. 
d). Reb Mib Fa Solb Lab Sib Do Reb. 

Cireolo de " Modi con Diesis . 
Continuando la Scala di Cesolfaut con 
aggingnere un Diesis alla quarta del 
Modo che si lascia, o settima del se- f, 
Cliente , ne divengono altri nuovi Modi, 

E siccome la quinti* di Bemì è Effaut , 
e la quarta E lami ; la Scala di Bemì, 
trasportata alla sua quinta sarà 
Fa* Sol* Là* Si Do* Re* Mi* Fa* 

E così continuando di quinta in quinta, 
ne deriva " 1 

Do* Re* Mi* Fa* Sol* La* Si* Do* r ^ 

È. perchè Gesolreut ha la settima mi- ' 
nore , dovendosi secondo la regola far 
maggiore, converrà mettere due Dièsis; ^ 
ma in vece del secondo mettonvi i Pra- 
tici questo segno X , che chiamano Die - ? 
sis enarmonico . Sarà dunque il Modo 
di Gesolreut 

X 

$oi* La* Si* Do* Re* Mi* Fa* Sol* ,* 
lo Fa Sol 

Ciascun Diesis innalzando il Tono d’ 
un - Semitono ; due Io innalzano dì uri 






■Jb 



Tono, e quinci il 1? a^ con 
Soh , 

- fi ‘4 >3 
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due ifiesis ft 
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SS» Do* Re* Mi* Fa* SM* L? Si* 

Do Re Mi Fa Sol La Si Do 
i Modi adunque con Diesis sono un 
circolo , che comincia , e termina in 
Cesolfaut * 

' rf ,I Modi fin qui stabiliti si chiamano 
maggiori , perchè hanno come Ce solfa* 
ut la terza , e sesta , e la seconda con i 
la settima maggiore . E paragonando i 
Modi con Diesis con quei di Bemolle si 
osserva, che il Modo di Ejj'aut con sei.» 
Diesis costa delle medesime corde dei^ 
Modo di Gesolreut con sei Bemolli; Si- 
mili sono gli altri Modi , talché ogni Mo- 
do formato co' Diesis è lo stesso del Ma-’ . 
do con Bemolle che gli sta a fronte. Co- 
sì EjfauC , o Gesolreut i> si usa indistin- 
tamente con sei Diesis , o con sei Ber 
molli . 

Egual circolo di Modi si forma tra- 
sportando di quarta in quarta la Scala i 
ai Cesolfaut con far minore la settima 
di ciascun Modo , e raddoppiandola quan- 
do necessita con questo segno b 
Modi minori . b 
Il Modo minore di Alamire ha temer 
desime corde di Cesolfaut del modo mag- 
giore . E nella stessa guisa $ di tutti i 
Modi maggiori se ne formano altrettanti 
ininori . Il Modo minore di Bemi costa 
delle medesime corde del maggiore di 
, Il minore di Cesolfaut delie 
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medesime corde di Elam) . Il minor# 
oli Delasolre di quello di Ejfaut. 

Accidenti in Chivve . 

Gli Accidenti proprj di ciascun Modo 
sì notano presso alla Chiave . Col ile- 
quadro posto in qualunque riga , o spa- 
zio si dinota doversi intonar naturale la 
corda intonata prima con Diesis, o Be- 
molle. E dall’uso degli Accidenti deri- 
vano alcuni Intervalli , che si chiama-* 
no parte superflui e parte diminuiti , poi- 
ché tali accidenti non si appartengono a 
Modo alcuno, specialmente maggiore . 
intervalli superflui , e diminuiti . 
Seconda superjlua è una seconda mag- 
giore accresciuta con un Diesis nella cor- 
da acuta, o con an Bemolle nella grave. 
L’ intervallo a ragion d’ esempio tra JEf- 
faut naturale , e Gesolreut* maggiore è 
una vera terza minore , ma si chiama Se-> 
conda superflua perchè quell intervallo 
con quell 1 accidente non deriva dal siste- 
ma ai Modo alcuno. *' 

Rivoltando la Seconda superjlua , ne 
diviene la Settima diminuita , come Ge- 
sòlreut* maggiore nella parte grave , ed 
Ejj'aut naturale nella settima corda acu- 
ta , che veramente è una sesta maggiore. 

Terza diminuita è una terza minor© 
propria di qualche Modo , alterata pero 
con Diesis, nella corda grave , o con De- 
moìie nell’acuta: come Berrà naturale, 
e Delasolicb minore , che rivoltata da la 



as 

Sesta superflua, come Be b nella corda 
grave , e Si naturale nell’ acuta . 

Così ancora si chiama Quarta dimi- 
nuita l 1 intervallo , per esempio tra Ge- 
solreut * , e Cesolfaut , che rivoltandola 
ne diviene la Quinta superjlua , come 
Cesolfaut nella corda grave, e Gesol- 
reut* nell’ acuta . 
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He«ole pratiche /- 

S A •* v ' 

ogliono i Professori di Musica adde- 
strare i Principianti di Contropunto, e 
di Cembalo con .alcuni Regolamenti , i 
quali benché siano varj\ ed intricati ; pu~ 
re si riducono ai seguenti, v * 

ri, " 

l ano.. 

Ogni Tono ha sette ; Corde . Di que- 
ste, tre sono le ftmdametU^i ^ la pri- 
ma, la quarta , e la quinta . Per osser- 
vare il t òno , devono essere ^labili. 
La seconda sempre maggiore; la quarta 
minore: e la sei rima maggiore; Varian- 
dosene una in maggiore , o minore , si 
fa uscita di Tono . /, .. 

Numerazione delle Corde * 

La prima giusta . La seconda maggio- 
re . La terza è arbitraria *, La quarta h 
minore La quinta é giusta ? La sesta 
deve corrispondere alla terza. La «etti- 
ma è maggiore . . . 
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' Numerazione de' Tasti det 
Cembalo . 

Prima giusta . Seconda minóre, secon- 
da maggiore . Terza minore terza rriag- 
z giòie. Quarta minore , quarta maggiore. 
.-Quinta giusta. Sesta minore , sesta mag- 
- gioi e . Settima minóre, settima maggio- 
re . 

Consonanze , e Dissonanze * 

I Pratici riducono le Consonanze a 
quattro, cioè: Quinta, Ottava, Terza, e 
Sesta. Ed a quattro le Dissonanze , cioè: 
Seconda , Quarta , Settima, e Nona . Le 
Consonante si distinguono in Perfette, 
ed Imperfette. La Quinta, e T Ottava 
diconsi perfette perchè sono inim utabi- 
li , cioè non si possono alterare con Die- 
sis , nè diminuire con Bemolle . La Ter- 
za , e la Sesta diconsi imperfette , per- 
chè si possono alterare , e diminuire. 

Le D issonanze sono un ritardamento 
delie Consonanze, ed inventate per ren- 
derle più vaghe , onde non sogliono u- 
■sarsi senza esser preparate e risolute dal- 
le Consonanze , cioè precedute , e se- 
- jguite da queste. 

Accordo semplice . 

Alla Prima del Tono si da terza , quin- 
ta , ed ottava . 

Alla Seconda: terza, e sesta maggiore. 
i Alla Terza : terza, e sèsta . 

-Alla Quarta: terza, e quinta. 

Alla Quinta: terza maggiore, e quinta. 
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Alla Sesta: terza', e sesta. 

Alla Settima: terza , e sesta: r 

^ L’Ottava si può dare a tutte le cocete 
Tòno ‘con le altre Consonanza n cpur- 
chè non s 1 incóntri in due Ottave scoverte 



l r urtlTdòpg l’ altra , perchè, le due Otta- 
.»r^Vé v - r è’ le dù e Quinte scoverte T una do- 

* > po P’aftta sono vietate per essere di no- 

iosa armonia . ' J ‘ ■■•{ - 1 

h ' I^Quarta di T ónò salend o , alla Quin- 
dici ‘ricevè tèrfca , quinta , .e sesta . Se poi 
•# calasse dalla Quinta dèi T^onò , r^sta con 
ì& niéddsime Consonanze della Quinta . 
■ > f Ld Quinta deve avére sempre la ter- 
v *à- maggiore i E sè torna alla Prima di 
< Tono , Óltre lè solite. Consonanze , può 
avere ajìche la Settima diminuita , e que- 
sta 'non phò saliré , ma risolve calando 
alla terza del primo" Tono « 

■" 'r?' ‘p&fió agsEA 

' r Là* Scala è' il movimento del Paramen- 
to, che 1 ascende di g ra a o daUa primàri* 
tifr all’ ottava del Torio ; e po: discende 
di grado dall’ottava sino alia prima , e 
quésta si y chiama Scala compitai: della 

* quale 'tre èonò le 'corde' fondamentali , e 
quelle appunto che richiedono terza , e 

* quinta, Cioè la prima,’ la quarta , e la 
quinta dei Tono . Le altre Corde sono 
tolte da queste Consonanze, per', forma- 
re le Cantilene , e dar moto, al- Bas- 
so. La Terza del Tono è tolta dalla Pri- 
ma . La Sesta dalla Quarta. La Settima 
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maggiore, e la Seconda dalla Quinta del 
Tono . 

Per Partimento s’ intende la parte gra- 
ve o Basso , che si tocca con la mano 
sinistra, al quale si aggiungono le corde 
consonanti con la destra. 

Posizioni della Mano destra . 

Le Posizioni sono tre . Con terza da . 
sotto . Con terza da sopra . Con terza 
in mezzo . La prima è di terza , quin- 
ta , ed ottava. La seconda £ di quinta, 
ottava , e terza . La terza è di ottava , 
terza, e quinta . Per rendere più grata 
V Armonia, e più facili le tre Posizioni, 
ottima cosa sarà , cbe i Toni di Cesol - 
fanti , Delasolrè , ed Piami si suonino 
con terza di sotto . I Toni di Ejfaut , 
Gesolreut , cd A lamire con terza in mez- 
zo . Ed i Toni di Perni , e Pefà con 
terza di sopra. 

Scala in Prima Posizione . 

Alla Prima del Tono si danno le Con- 
sonanze di terza, quinta, ed ottava. 
Alla Seconda : terza , quarta , e sesta 
maggiore . 

Alla Terza : ottava , terza , e sesta . 
Alla Quarta; sesta, ottava, terza, e 
quinta / 

Alla Quinta: quinta , ottava, e terza 
maggiore . 

Alia Sesta: sesta, ottava, e terza. 

Alla Settima : quinta falsa , sesta , otta- 
va , e terza . 
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All’ Ottava ! terza, quinta, ed ottava. 
Discendendo alla Settima : terza, e sesta. 
Alla Sesta t‘ quarta , sesta maggiore , ot- 
tava , e terza . 

Alla Quinta : quinta , ottava , e terza 

maggiore . 

Alla Quarta; sesta, seconda, e quarta 
maggiore . 

Alla erza v ottava , terza , e sesta . 

Alla Seconda : terza , quarta , e sesta 
maggiore . 

Alla Prima : terza , quinta , ed ottava. 
Scala in Seconda Posizione . 

I. Quinta , ottava , e terza . 

II. Quarta , sesta maggiore , ottava , e 
terza . 

HI. T erza , sesta , ed ottava . 

IV. Terza , quinta , e sesta. 

"V . Ottava , terza maggiore , e quinta . 

VI. Terza, è sesta. ivini A 

VII. Sesta ottava , terza , e quinta falsa. 
Vili. Quinta, ottava, e terza. 
Discendendo alla VII. Sesia, ottava, 0 

terza . 

VI. Sesta maggiore , ottava , terza , e 
quarta . 

V. Ottava , terza maggiore , e quinta . 
-IV. Seconda, quarta maggiore, e sèsta. 

111. T erza , sesta , ed ottava . 

II. Quarta , sesta maggiore , ottava , e 
terza . ■ ■ • , 

I. Quinta , ottava , e terza . 
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$%aìà in terza Posizione . 

Alla prima disi Torio : ottava , terza , e 
quinta . 

II. Sesta maggiore, ottàvà , 9 terza, -:p 

qua^ta % / " ; ’ •* ' 

III. Sesta , ottava , e terza . 

f IV. Quinta , sèsti , Ottava, e terza 

V. Terza maggiore, quinta, éd ottava* 

VI. Tèrza', e sesta . , 

VII. Terza, quinta falsa, e sesta. 
Vili. Ottava 5 terza , e quinta . 
discendendo alla Settima : terza, e sesta. 
VI. Terza, quarta, e sèsta maggiore. 
V. Terza maggiore, quinta, èd ottava. 
iV ; . Quarta maggiore , sesta, e seconda. 
III. Sesta , ottava , e terza . 

II. Sesta maggiore , ottava , tèrza , è 
quarta . 

I. Ottava , terza , e quinta . 

Scala in Terza minore . 

La Scala in Terza minore si esegui- 
sce in tutte tre le Posizioni con la me- 
desima situazione di mano , eccetto nel- 
la sesta minore del Tono , che discen- 
de alla quinta, non si mette 1’ ottava , ma 
la prima Posizione riceve le Consonan- 
ze di quaita, sesta supeiflua , e terza. 
La seconda Posizione sesta superflua , 
seconda , e quarta- La terza Posizione 
tei za ,• quarta , e sesta superflua. 

Inoltre . La ses*a , e settima del To- 
no salendo successiva mente devono es- 
ser .maggiori , e calando , minori . 



*' Alla secónda del Tono si può dare u- 
nitainenìle alla terza minore la quarta, 
e sesta maggiore qualora fa Scala , cioè 
‘accendendo dalla prima alia terza del To- 
no , e discendendo dalla terza alla pri- 
ma. In altro caso richiede soltanto ter- 
za, e sesta maggiore . t 
C adenze . 

Le Cadenze sono tre. Semplice, Com- 
posta , e Dóppia . Queste altro non so- 
no , che quel Movimento del Basso , che 
dalla prima dèi T J£pno va alla quinta, e 
dalla quinta ritorna alla prima . E se do- 
po la prima del Tono si vogliono met- 
tere altre corde, sono arbitrarie. 

La Cadenza semplice è quando al 
BaSso si danno le semplici Consonanze 
della prima, e quieta del Tono , cioè 
terza , ‘ e quinta alla prima j e terza mag- 
giore e quinta a ila quinta dei' Tono. E 
questo accade quando la quinta del To- 
no é dell’ ispesso valore delle altre note. 

Ila Cadenza composta, riceve sulla 
quinta del Tono una dissonanza di quar- 
ta preparata dall’ ottava del primo Tono, 
é risoluta ella terza maggiore della quin- 
ta del Tono. Vi si mettono prima quar- 
ta è sesta ^ e poi terza maggiore, e 
quinta. E questo accade quando^ la quat- 
ta di Tono è di doppio delle ài* 

' tre note. " 1 ’ 

La Cadenza doppia , è quella clie sul- 
la quinta del Tene riceve terza maggio' 

B $ 
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re, e quinta*, poi quarta, e sesta: indi 
quarta , e quinta : è finalmente terza 

maggiore e quinta i ed ancora se si^ vuo- 
le la settima minore : e questo accade 
quando la quinta del Tono è quadrupla. 

Terminazioni . 

Le Terminazioni sono quattro : due 
per salire , e due per calare. Quando il 
Partimento sale di mezzo tono, diventa 
settima, e prima di Tono. Quando poi 
sale di Tono intiero , diventa quarta , 
e quinta di Tono. 

Se cala di mezzo Tono diventa sesta, 
e quinta di Tono *, se di Tono intiero , 
seconda , e prima di Tono. Sempre pe- 
rò bisogna vedere, se corrisponde al To- 
no , in cui si va; se interza maggiore, 
o minore : il che si conosce dall’ antici- 
pazione della terza , o pure dalla sesta 
di Tono couie si è anticipata . • , 

Movimenti del Partimento . 

I. 

Quando il Partimento càia di terza, e 
sale di grado , sono passi di quinta e se- 
sta , cioè a quella nota che cala di ter- 
za si dà terza , quinta , e sesta -, ed a 

* quella che sale di grado , terza, e quinta. 

Possono essere an'corà passi di nona 
'risoluti a terza , cioè a quella che sale 
di .rado , terza , Quinta , e nona , ed a 

• quella che cala di terza , quinta , e sesta* 
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II. 

Se il Partimento sale di grado Sono 
passi di quinta, e poi sesta, cioè prima 
si mette terza , e quinta , e poi si pas- 
sa la sesta , la quale resta per quinta 
alla nota che siegue . 

Se poi il Partimento scende di grado, 
e le note sono piu gravi delle altre , so- 
no pàssi di settima risoluti a sesta, e si 
risolve sopra la stessa nota; e quando 
la settima non si trova preparata , si met- 
te prima ; terza e quinta , e poi si pas- 
sa i a sesta, quale resta per settima al- 
la nota cbe siegue; e questa settima vie- 
ne preparata dalla sesta , e risoluta a 
sesta. 

Quando la seconda, e la sesta di To- 
nò sono più gravi delle altre, note , an- 
che si da prima settima , e poi sesta ; e 
la settima si accompagna con la terza . 

111 . 

Se il Partimento sale di quarta , e 
scende di quinta , sono passi di settima 
risoluti a terza, e si risolve sempre sul- 
la nota , che siegiie . L 1 ultima terza de- 
ve esser maggiore, perchè l’ultima no- 
to diventa quinta di Tono . 

Se poi il Partimento sale di quinta , 
e cala di quarta , sono passi di quarta 
risoluti a terza, e si risolve sulla stessa 
nota. Tutte le terze di risoluzione de- 
vono esser minori , e T ultima terza de- 
ve. essere anche maggiore , perchè l’ ul- 
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tima nota diventa anche quinta di Tono. 

' La quarta si accompagna o con la se- 
sta, o con Ja quinia ; ma è meglio con 
la quinta , e viene preparata dall 1 ottava. ^ 

1 V . 

Se il Paramento è legato , puntato , “ 
sincopalo , o raddoppiato , riceve secon - \ 
da , e quarta ex abrupto , cioè senza pre- 
parazione , e vi si può anche aggiugné- 
re la sesta , purché non impedisca la 
Posiziona ; 

Si avverta , òhe trifora a questo Pàir- 
timento si da seconda' e quarta , quando 
’vi è fa nota della risoluzione , eh’ è u- 
na nota che cala di grado dopo la ifotà 
puntata , sincopata , legata , o raddop- 
piata ; altrimenti sé li danno le sempli- 
ci Gofecmautóer . ' ÌJr * : t,t: § \ 

La quarta deve esser minore V quando 
il Partimento dopo la nota della risolu- 
zione torna all’ istesso Tòno : o pure 
quando siejuono più passi di seconda , 
quarta . È l’ ultima quarta deve esser 
maggiore. La quarta"' si risolve a sesta*, 
e V» seconda resta per terza sulla nota 
della risoluzione . Se il Partimento ch'è 
legato ec. dopo Ja nota della risoluzione 
non ritorna all 1 istèsso Tono , riceve se- 
conda ^ e quarta maggiore . ~ 5 484 

La sesta di accompagnàmentò dève e$- 
’ ser minore quando si sta in teVza "mi- 
nore . Se in terza maggiorò , la sesta de- 
ve esser anche maggiore , 
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Si avverta pevò , che quando si sta in 
terza minore , ed il Partimento .richie- 
desse quarta maggi.org ; non ostante che 
si s‘ta in terza minore , Ja sesta di ac- 
compagnamento deve esser maggiore , 

Ì ierchè diventa seconda <jh Tono ; poiché 
a/quarta maggiore .fa uspita di Tono, 
Queste dissonanze, debbono venire v in bat- 
e la risoluzione in levare della bat- 



tere , 
tuta . 



V. 
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Se la sesta di Tono è minore, e sarà 
legata , sincopata, puntata, o raddop r 
piata'! riceve seconda superflua*, perchè 
diventa settima di Tono, ,e quarta mag- 
giore , c)ìe diventa seconda dj Tono . 

Quando si trovano due passi di secon- 
da , e quarta, e poi si entra in terza 
rninorq \ la prima seconda si fa minore, 
perche diventa sesta di Tono . E final- 
mente la secpjida } e quarta si può ri- 
solvere ad un' altra quarta maggiore , 

" ; PAH TE SEÒosbÀ 

■ ' -rv ‘ " A ; ; ; ’ ** - • ' ■ • 

, , Del Contropunto in generale . 

_ «• v * / 

JLJa Parte ,, che fa armonia con un al- 
tra ai chiama C.oìuropunto , © Arte di 
comporre in Musica,. 

armonia generalmente significa iuna 
combina/ iong di, Toni .gradevoii^all u- 
dito , Se co» questi Toni si forma il 
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Canto d’ una sola voce , 1’ Armonia è suc- 
cessiva . Ed è cquitemporanea , se quei 
Toni si mettono insieme: benché col no- 
me assoluto di Armonia s’intende comu- 
nemente 1’ cquitemporanea . 

- Particolarmente significa Armonia la 
combinazione di quattro corde , le qua- 
li costituiscono la Terza , Quinta , ed 
Ottava ; benché in questo senso le so- 
gliono aggiugnere l’epiteto di perfetta . 
Così l’Armonia perfetta di CesoLfaiit so- 
no le quattro corde Do Mi Sol Do. L 1 
Ottava si può tralasciare senza discapito 
dell’ Armonia perfètta : ^questa dunque 
consiste nella Terza, e Quinta « 

Or si rifletta , che la Scala comune 
Do De Mi Fa Sol La Si Do (suppo- 
sto il De trasportato alla sua Ottava a- 
cuta ) si compone di tre Armonie per- 
fette di Teirza maggiore . Armonia dei- 
sta prima; Do Mi Sol. Armonia della 
Quinta : Sol Si De. Armonia della Quar- 
ta Fa La Do . E combinando in altra 
maniera le medesime Corde , ne diven- 
gono altre tre Armonie di Terza mino- 
re. Armonia della Seconda : lieta La. 
Armonia della Terza : Mi Sol Si . Ar- 
monia delia Sesta : La Do Mi .s Sola- 
mente la Settima è priva di Aimonia, 
peichè è falsa la sua Quinta Si Fa . 

Armonia rivoltata . 

Perchè 1’ Armonia perfetta è composta 
di due intervalli Terza } e Quinta. Ri- 
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voltandosi , il suo primo Rivolto sarà 

*Mi Sol Do di Terza , e Sesta: e Fal- 
tro Sol Do Mi di Quarta , e Sesta . 
Dell’ uso de’ quali Rivolti si ragionerà 
altrove . 

V Accorda . 

? Qualsisia combinazione di Corde ai> 
moniche si dice Accordo . L’ Armonia 
perfetta è 1’ Accordo più perfetto , che 
si dice ancora Accordo del Modo , per- 
meile la prima d’ un Modo si accompagna 
sempre con l’ Armonia perfetta . 

-, Se la base deli’ Armonia d’ un Accor- 
do è la Quinta del Modo , si dice Ac- 
cordo di Quinta . Se questa hajse 4 la 
Quarta, X Accordo è di Quarta . - ' 

Prendono ancora gli Accordi il nome 
da qualche intervallo , che non costitui- 
sce V Armonia perfetta , come l’Accordo 
' Sol Si Re Fa,* che percausa della Set- 
tima Sol Fa si chiama Accordo di Set- 
tima , ed altri » 

■ Basso Fondamentale . . 

Si chiama Basso il suono più grave 
d’ un Accordo , quantunque non sia fon- 
damentale. Questo Basso fondamentale 
è stato inventato dal celebre Signor Ra- 
meau Professore Francese di Musica , 

. che distingue in ciascun Accordo , e de- 
termina la Corda piùatts a reggere l’Ar- 
-monia perfetta , ed il Modo . 

E perchè questa Corda non si mette 
sempre nella parte più grave d una Com- 
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posizione : il Basso di questa per distin* 
<guerlo dal fon dam e n talee; sé potrà chia- 
mare Basso sensibile ; Per esern pio dal 
Modo di Cesolfaut si rileva l’ Accordo 
di Quinta Sol Si Ré Fa , il di cui Basso 
fondamentale' è la Corda Sol ; si perchè 
è la base fondamentale dell 1 Armonia per- 
. fetta Sol Si Re contenuta: in quell’ Ac- 
cordo , come perchè la Quinta è la Cer- 
etta più «atta dopo la Prima a determina- 
re il Modo . f. r ; ( «■***> • r.- n*:.? 

Ma se tale Accordo si mette in’ una 
. Composizione » facendo suonare al Bas- 
„ | so la Settima i del Modo eh 1 ; è Si , e ad 
una. Voce, acuta la Quinta Sol :: il Sé Sa- 
,^à Basso, sensibile , mai non fondamen- 
tale : perchè ^essendo falsa la suaQuin- 
f. ta.- -$i r ]Fa. è . .priva; di .perfetta Armonia: 

, ancora perchè > la Settima non è 

..{Corda cosi atta come la Quinta a deter- 
minare il Modo . Il Sol f ancorché’ -Jsi 
metta nell’; acuto,' sempre è il Basso fon- 
damentale di queir Accordo ; és- 

«E se nel Basso d’ una Composiasiojie 
si mette la Seconda Re , sarà Basso sen- 
. sibila a ; ma il fondamentale sempre sa* à 
Aoi-.lNon solo perchè la Seconda non 
. è cosi atta come , la Quinta adetermiiia- 
.re il Modo.: ma inoltre perchè se al Re 
sì da T Armonia perfetta Re Fa La , la- 
sciando le altre . Corde Sol Si Fa. l’ Ar- 
monia dell’ Accordo il guasta . 



Digitized by Googlc 



Vi sono alcuni Accordi, che contengo-* 
oo due Armonie perfette , come Re Fa 
La Do , dove Re Fa La. è un’ Arni o- 
nia perfetta: Fa La Do un’altra. In 
siffatti Accordi , perchè vi sono due Cor- 
de Re , e Fa atte a reggere la Terza , 
* Quinta; potrà I’ una e l'altra essere 
Basso fondamentale; purché 1' una e T 
altra sia egualmente atta a determinare 
il Modo ; altrimenti dovrà prendersi per 
Basso fondamentale quella delle due, 
che secondo le circostanze sarà più a- 
datta al fine. 

Consonanza , e Dissonanza . . , 
La Consonanza è un intervallo co- 
stitutivo dell 1 Armonia perfetta; osi tro- 
vi questa in Terza e Quinta ; o rivol- 
tata in Terza e Sesta , o pure in Quar- 
ta e Sesta . 

La Dissonanza è un intervallo inetto 
a costituire l 1 Armonia perfetta. 

Le Consonanze strettamente prese «so- 
no sette:, Ottava Quinta \ Quarta , 
Térzg,, e Sesta Funa.e i’akra maggio- 
re o minore , L’ Unisono è piuttosto E- 
quisonanzq , che Consonanza . 

.. hb Quarta, è più volte vera Dissonan- 
za r ed anche quando è Consonanza , ra- 
re, vofte .si usa come tal» , come si dirà 
i n appresso ~ . 5 

Le vere Dissonanze , che si rilevano 
lai Sistema d 1 un Modo sono : la See vi- 
da , Settima , Quinta falsa , ed il Tri- 
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tono ; niuno de’ quali intervalli può oo« 
Tt stituire 1’ Armenia perfetta .* 

Preparazione , e Risoluzione . 

La Corda che in un Accordo forma 
» dissonanza , non suole introdursi ex a- 
brupto . Per esempio diansi in tre bat- 
tute una Sesta , una Settima , ed una 
Terza : la Settima trovasi nella prece- 
dente bàttuta forma ndo"àunà Sesta . Ed 
il trovarsi una Corda dissonante forman- 
do consonanza nell’ accordo precedente, 

. si chiama Preparazione della Dissonanza. 

La Voce, che nella seconda battuta 
fa dissonanza , passa nel seguente accor- 
do a formar la terza . Ed il passar la 
voce da dissonante ad esser consonante , 
si dice Risoluzione della Dissonanza . 

Sicché quella Settima si trova prepa- 
rata dalla Sesta , e risoluta nella Terza. 

Note sensibili . 

Si chiamano Note sensibili quelle che 
più distintamente feriscono 1’ orecchio ; 
ed è uso determinar queste riotta nella 
battuta, il di cui battere, e levare si 
suppongono le parti piti sensibili : 

Secondo questo supposto , le note sen- 
sibili sono quelle , che si trovano nel 
battere , o nel levare , e quelle ancora 
che saltano. Nondimeno la nota del le- 
vare non è sensibile , qualora in una 
battuta di quattro note la seconda salta, 
e le due seguenti si muovono di grado 
con la seconda . Le note che non sono 
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sensibili , si chiamano Nòte di passai 

gio . ■' 

Cadetize . 

Cadenza signiiica il riposo che fa la 
Voce in qualsisia corda : ed appena vi 
è battala alcuna senza qualche specie 
di Cadenza . Ma le vere Cadenze sono 
due. LT una P erpeti a , quando il Basso 
‘ fondamentale dalia quinta cade nella pri- 
l 7ria del Modo . L’ altra Imperfetta , qua- 
lora il Basso fondamentale dalla quarta 
•Cade nel Modo, 

1 Nella Cadenza perfetta mentre il Bas- 
! so fondamentale si muove nell 1 espressa- 
la guisa, le 'Parti' acute possono fare 
! * qualcheduno de’ movimenti di sopra de- 
scritti , i quali quando si riferiscono ad 
3 ‘ un Basso fondamentale che cade di quin -t 
•fa, han pure forza di Cadenza. 

Quando il Basso fondamentale cade 
* di terza, o si muove di grado verso l’a- 
cuto, la Cantilena non fa vera Caden- 
za: ma il Sigq 0 r Rameau chiama la pri- 
1 ma Cadènza interrotta ; e la seconda Ca- 
denza rotta , la quale dagl 1 Italiani dice- 
'' si Cadenza falsa * ò fiuta 

Perìodi musicali . 

3 Con le Cadenze si formano i Periodi 
'musicali, come nel discorso co 1 punti, 

1 e con le virgole . Con la Cadenza per- 
' fetta si termina un Periodo còme con 
5 un Puntò. Pertanto potrà chiamarsi Pe- 
5 riodo musicale la Modulazione contea u- 
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'fa Cck due Cadenze . Con gli altri mo* 
Timenti del Basso fondamentale , la Mo- 
dulazione fa un senso or più . or meno 

perfetto t 

Mutazione di Modo . 

Lia Modulazione si trasporta più vol- 
te da un Modo all’ altro , e questa tra- 
sposizione si chiama mutar di Modo . 

4 . 1 , rare sensibile, questa mutazione , si 

li chiede far Cadenza perfetta nel nuovo 
Modo , che portando seco qualche Cor- 
da nuova f questa insieme col Basso fon- 
damentale escluda il Modo antico , e di- 
chiari il nuovo , 

Movimenti relativi. 

Nell Armonia cquiternporanea si ha 
riguardo al Movimento relativo delle Vo- 
ci , che si divide in contrario , retto . 
ed obliquo . 

Se due Voci si muovano I’una verso 
il grave , e 1’ altra verso l’ acuto ? il 10-$, 
ro moto relativo si chiama contrario. 

Se la Voce grave si muove verso il . 
grave , e Pacata verso I’ acuto ; il moto 
contrario è divergente . 

Qualora la Voce grave si muove ver- 
so l’acuto , e l’acuta verso il grave; il 
moto contrario è convergente . . ? !* 

Se due Voci si muovano unitamente 
verso il grave, o verso l’acuto, il loro 
» moto relativo dicesi retto . E se P una 
si muove mentre Pàltra sta ferma: B. 
moto dicesi obliquo . 
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Motivo . 

Siccome nel Discorso si prende per 
Argomento una Proposizione , alla qua- 
le si rapportano le altre ; egualmente 
nella Musica si suol prendere una pic- 
ciola Modulazione di una , due , o più 
battute come Soggetto , o Motivo , al 
quale si riferiscaci utta la Composizione; . 
e questa si dirà fatta con unità di Mo - 
tivo . 

Melodia , • 

La soavità che produce nell’animo Ja 
Musica, si chiama Melodia , La Melodia 
altra è naturale , altra espressiva . La 
naturale è il piacere inseparabile delle 
Corde, musicali, qualora si adoprano se- 
condo le regole fondamentali . L’ es- 
pressiva - è la forza di certe Modu- 
lazioni , per risvegliare nell’ animo 

? uadehe determinato affètto; come nella 
ittura i soli colori dilettano , ma non .■ s 
esprimono immagine alcuna. Ma se deco- 
lori si forma un bel quadro; questo e- 
sprone sì 1’ unione de’ bei colori , come 
l immagine di quel determinato oggetto 
ché rappresenta . 

In somma una. Composizione fatta se- 
condo le regole , è un Discorso talvolta 
elegante . Ma la Musica espressiva è un j. 
Discorso eloquente, che trionfa degli a- 
pimi degli Ascoltanti, . i 

* -l K. ! hix 'mS. t ‘ '•fc 

*n> Jv ■ t,.*,. W A jS V . ■ . - . . 
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De’ Principi fondamentali deila 
Musica . 

. I. 

Sperimenti . 

I. La sperienza di molti secoli ha fat- 
to vedere , che la Natura ha dato alla 
Specie umana per cantare sette diversi 
toni di voce , detti volgarmente Basso , 
iiaiitono , 1 enore , Contralto , Mezzoso- 
prano , Soprano , e Canto . Intonando 
il Basso una Corda per esempio Do , e 
facendo intonare il Baritono con relazio- 
ne a quella, e 1 altre voci successi va- 
riente, si sentiranno le sette corde 
Do : Mi : Sol Si : Re : Fa : La . 
eh' è una serie d’intervalli detti volgar- 
mente terze , parte maggiori , parte mi- 
nori . 

II. Se le sette voci voglion formare 

un concerto dilettevole, cantando contem- 
poraneamente senza regole di Musica 
si accorderanno per istinto di Natura in 
terza, quinta, ed ottava, e preferitan- • 
no a tutti gli altri intervalli la terza Ed 
ecco i due sperimenti ,, da’ quali si ripa- * 
vano le Regole della Musica* • 



c 
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Armonie di Terza maggiore , e di 
Terza minore . 

Le terze , che neffp Sperimento secon- 
do fanno le voci acute col Basso, talo- 
ra sono maggiori , talora minori , eh* 
distinguono due generi dLArmonia : Tu* 
na di terza maggiore, quinta ed ottava'- 
l’altra di terza minore, quinta, ed -ot> 
tava . Ambedue sono Armonie perfette. 
Ma essendo nella terza maggiore il suo- 
no acuto più acuto , che non è nella 
minore ; la differenza de’ suoi è in quel- 
la. più sensibile. Perciò l’Armonia di 
terza maggiore è più vigorosa e distinta, 
e per dir così più perfetta. L’ altra di terza 
minore più debole , e perciò più dolca 
e tenera . 

Per questo vantaggio , che ha la ter- 
za maggiore sopra la minore , l’ istinto 
generalmente ci porta a cominciare e fi- 
" pire il canto con terza maggiore , 

: n . 1 

Consonanze, e Dissonanze semplici* 

Consonanza , secondo il eomun sen- 
timento , è un inrtevallo, dilettevole . E 
poiché la Natura , gipstà lo Sperimento 
Secondp, ha posto il diletto dell’ udito 
nell' armonia di terza , quinta , ed otta- 
va ; ogn’ intervallo , che sia parte di tal 
arip®nia sarà consonante, ed ogn’inter- 
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vallo , che non possa costituirla , sarà dis- 
sonante . In conseguenza di ciò 
^ I. L Ottava, in quanto abbraccia tutta 
1 ^Armonia perfetta, sarà la Consonanza 
più perfetta. 

II. La quinta in quanto contiene in 
se la rimanente Armonia, sarà dopo i* 
ottava la Consonanza più perfetta. 

^III. Le due^ terze maggiore e minore 
s ranno pur Consonanze , anzi come fi* 
notato nei secondo Sperimento, èia più: 
ricercata dall’ udito , e perciò la più va- 
ga e dilettevole. ■ 

IV . Dalle corde , che formano col Bas- 
so la quinta e l’ottava, ne risulta la quar- 
ta , che fa parte dell’ armonia perfetta • 
e pertanto Consonanza . 

V Palle Corde che fanno col Basso 
la terza ed ottava, risulta nell’ armonia 
di terza maggiore la sesta minore . E 
nell aimonia di terza minore la sesta 
maggiore ? e perck^ 1 una e l’altra sesta 
è consonante . . ! 

VII. E poiché la seconda, la settima, 
la quinta falsa , il tritono con tutti gi’ìn- 
tervalli superflui e diminuiti non ^pos- 
sono costituire la terza, quinta, ed *t ? 
tava , saranno dissonanti . ■ . 

IV.. 

Analogia de Suoni in ottava . 

.1 suoni in ottava sono generalmente 
Rimili: ella non è che un rinforzo dell* 
«Httuoma ì C che la sua sostanza consisto 

C * 
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nella terza e quint^. Non per. questo si 7 
deve confondere 1’ ottava con I’ unisono:, 
i ^uoni del}’ unisono non $oip> ( diversi , 
e sólo si distinguono nella materialità 
deilè voci : quelli dell’ ottava , essendo f. 
amo molto più. acuto dell’ altro, sono di- 
versi; sono non pertanto simili , e co*, 
me tali li rapporta l’orecchio ad u n 4 me-t . 
desima’ corda e la somiglianza de' suo-? 
ni in òttaVa, è sorgente di moltissime bel- 
lezze armoniose • 

* Gli Striglienti fanno modulazioni acu-r 
tissime , ftlle quali non arriva la vocp 
umana ; eppure per V analogia de’ suo- 
ni in ottava , si assomigliano . col cantg 
dell 1 uomo j àltrimenti non potrebhqro di- 
lettare. Di due suoni in ottava, il più grave 
fa una sensazione piu pienéf e robusta; 
e più alta à sèWir di fondamento a 1 suo*? 
ni più acuti. L’acuto è più vago e di- 
lettevole : onde secondo le circostante, 
talora convien adoprare 1’ uno , talor^, 
l* altro , talora ambidue insieme . 

* . » 

V.' ? 

Consonanze , e Dissonanze cojnpostq r . 
j Aggiugnepdo alle corde del secondq 
sperimento le loro rispettive ottave ; l’arr r 
monia , secondo 1’ articolo antecedente , 
rimarrà in sostanza fistessa, benché mag-? 
giormente piena e vaga; e tutti gl’inter-r. 
vaili, che tra di lóro formano quelle set- 
fe e orde, saranno parte dell’armonia perj i 
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fetta, «ed ih cdnSd^enza consonanti, i^a 
decima simile alla terza. La duodecima 
consonanza simile alla quinta. La dol- 
ina quinta all’ottava. Generahnènté o- 
gn’ intervallo coiripostò d’uria Consonan- 
za , o dissonanza semplicè ; con qualun- 

3 uè sfumerò d’ ottave, è coiisòrianza , ,o 
issonanza simile alla semplice la nona 
.fdla seconda, 4 1’ undecima alla quarta -ep. 

Ma per causa della diversità de’ siio- 
-ni in ottava , talor conviene adoprare un 
intervallo semplice , talora un composto, 
ttel coro di più voci gl’ intervalli com- 
. posti mettono più allo scoverto 1’ armo- 
nia , e fanno miglior effètto che i sen#- 
. plici . ’ ' • ■'“* 

. - VL ‘ 



Accordi di piu voci . 

Regola generale : un accordo di più 
voci sarà consonante; qualora sia , o poà- 
,.$a esser parte della perfetta armonia di 
terza,, quinta, ed Ottava. E sarà dis- 
sonante , qualora non possa esser parfe 
della perfetta armonia. Laonde/ 

I. L’ accordo di terza e sesta T una * 
1’ altra mag|iore o minore , è consonah- 
,te; ed aggiugnendoli nel grave la bor- 
da simile con F acuto V ne risulta la per- 
fetta armonia ì: *r • * M ' 

. T uttavia mancando -nèll 1 accordo di ter- 
za e sesta la corda greve che integra*!'* 
armonia di terza e quinta , non può. tal 
accordp dirsi, perfetto v ed anche perciò 




Io 

Aon si usa nel principio, o fine cP una 
Composizione . 

II. È pur consonante 1’ accordo di 
quarta e sesta maggiore , o minore , ed 
a SS* u § nenc loIi nel grave la corda simile 
con quella che fa la quarta , ne diviene 
f armonia di terza o decima , quinta , 
ed ottava. 

Mancando però nell 1 accordo di quar- 
ta e sesta la sensazione chiara della quin- 
ta e della terza ; l 1 armonia di tal 1 accor- 
do è debolissima , ed in conseguenza di 
poco uso . , • . 

HI. Ancorché la quarta sia di sua na- 
tura consonante , unendosi con la ter- 
za , o con la quinta , ne risulta la se- 
conda, che non può esser parte dell’ar- 
monia perfetta ; e per tanto T accordo di 
terza e quarta , o di quarta e quinta & 
dissonante . 

IV. Similmente ancorché la sesta sia 
consonante -, unendosi con la quinta, ne 
risulta una seconda incapace di costitui- 
re f armonia ,di terza quinta' ed ottava , 
e perciò dissonante è l 1 accordo di quin- 
ta e sesta . *. . ■ 

. . V. Unendo due terze Y una e 'f altra 
maggior^ , o minore; 7 nel primo caso ne 
risulta una quinta superflua : nel secon- 
do, una quanta falsa ; e perciò due ter- 
«z* non torneano armonia ; non essendo 
P una maggiore e l 1 altra minore 

,VI. Ij Accordo di terza maggiore e Se- 
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sta minore ; o di terza iiiiinore e sèsta 
maggiore con qualunque aggiunta di cor- 
de , non formerà mai armonia perfetta . 
t perciò la terza e sesta solo formano 
armonia, quando T una e F altra sono mag- 
giori , o minori . 

VII. Generalmente, per determinare 
se un accordo di più voci, che non sia 
di terza , quinta ea ottava, sia , o no con- 
sonante , si aggiunga sotto alla corda più 
grave una terza, o una quinta. Se con 
r aggiunta d’ una di queste corde ne ri- 
sulta la terza , quinta ed ottava , F ac- 
- cordo è consonante . Se con simile ag- 
giytnta non risulta mai la pura terza e 
quinta , F accordo è dissonante. 

' VII. 

Modo . 

Per Modo intendo un aggregato di cor- 
de , con le quali si possa formar un can- 
to con buona armonia tanto successiva, 
quanto equi temporanea. 

Con questa mira ha formato la Natu- 
ra le corde del primo Sperimento , co- 
sicché la serie di terze 7 

Do : Mi : Sol : Si : Re : Fa : La : Do . 
è il Modo più perfètto , ovvero è un 
Alfabeto di Toni dissimili, edattiacoiq- 
porre un canto con la più perfetta ar- 
monia . 

Un’ altra serie simile a quella sarà un 
altro Modo. 

" ~ C $ v ,/ 
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Sol: Si: He: Fa»: Là : Do : Mi: Sol. 

primo le Corde della serie si rap- 
portano come a principio e line alla cor- 
& -Wel secondo alla corda Sol. Per 
qtt esto il primo « chiama Modo di Do, 
o di Ccsolfaut . I] secondo , Modo di 
Sol , ° di Gesolreut . 

L e Modulazioni che con le corde d T un 
Mod° possono formarsi sono infinite, e 
r istigo «e ispira moltissime alle perso- 
ne ignoranti della Musica . 

Or co’ principj fin qui stabiliti possia- 
mo farne uno artifiziosamente : In vece 
delie quattro corde acute della serie del 
primo sperimento, s’intonino le loro si- 
mili con le quattro più gravi ; e ne ver- 
rà la Modulazione digrado detta volgare 
mente Scala. 

Do : Re : Mi : Fa : Sol : La : Si : Do . 
eh 1 è la Modulazione più semplice e fa- 
cile , perciocché con le più soavi infles- 
sioni della voce sj modulano tutte le cor- 
de del Modo . 

Per ridurre il Modo ad una idea più 
precisa , si paragoni il secondo sperimen- 
to col primo, e si vedrà come la JNatura 
coerente a se stessa dà nel primo speri 1 * 
mento triplicato il secondo , cioè la se- 
rie di ’terle 

Do: Mi: Sol: Si: Re: Fa : La : Do. 
ch’èun aggregato# tre Armonie perfette 
di terza maggiore ( Do : Mi : Sol . ) ( Sol: 
Si : Re. ) ( Fa : La: Do)} le due pri- 
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me ctfngiunte ; e là Ceraia separata dalla 
seconda con laf terza minore Ile : Fa . • * 
i Le basi di queste tre Armonie sono ■ 
laprima, quinta , e .quarta ( della Scala, 
che però saranno pure corde fondamen- 
tali del Modo; e la maniera più. decisi- 
va di determinarlo sarà: manifestare con 
la modulazione il rapporto della quarta, 
e quinta con la prima . . » u 

AJsando dell 1 analogia dè 1 suoni in ot- 
tava, dalla serie di terze del primo spe*; 
rimento , senza, alterare corda alcuna , se 
ne possono formare altre sei . j.-.e* j 

Re Fa: La Do a Mio Sol : rSi : re e • v 
Mi Sol : iSirj, Reo Fa;. Là :jDo; mi . > 
Fa: La: Do; Mi: Sol; Si: Re: fa. » 
Sol ; Si ; Re ; Fa : La : Db : Mi : sol . 
La ; Do: Sol % Si : ; Re : Fa : la . •> 

Si : Re : Fa : La : 'Do-: Mi : Sol : si -. -> 
E da queste sei serie altrettante Scale / 
come si formò la prima b »k. >» V j: 

»•; ' «•. Jl ‘f •>. i . V.i 

•HjÌìMj '' f.i < • SÌVliL.t ‘ì > I ■ S' 

. i i-oota tMelo'diax » :.:•$* ^ 

i ? Avendoci? là: 19 atura dato ih modo per 
cantare , Ogni: canto* dovrò farsi in qual* 
cfaje deteroiinato Modo / che S si render òr’ 
sensibile r*L palesando ài ràpporto .* della 

Q uarta e quinta con la prima; e riposane 
osi' in essa far* voce- nel" fine dèi canto , 
come usi riposa neldiscorào^cou un plinti 
ler ojq Q finald .M : ? u -. .* •» ».* • . t ^ 

1 *' li il \ «4 v * * ój &*# fi « ^ «V < is 

• C 3 

/> 
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Questo riposo si fa con .le- Cadenze 
perfetta , ed imperfetta . In questa la 
voce salta dalla quarta alia prima : in 
quella dalla quinta alla prima. Ediqua-*ì 
lunque maniera si moduli , acciocché la ; 
voce si riposi in una corda , bisogna far 

3 Mesta sensibile con una nota di assai# 
orata „ e con un ben distinto battere f 
o levare . A ■ e '> > •’* u ‘ 

La Cadenza di salto , quantunque pòs- 
sa farsi da qualunque voce , è più prò- 
pria del Basso ; che nell’. Armonia equi- 
temporanea serve di fondamento alle vo- 
ci acute .. A quéste si conviene v la mo- 
dulazioue più facile con piccioli salti y- 
e di grado . <■ ' ■’* * '* * 

Or per entree di grado nella secon- 
da del Mòdo v* g. Do , vi sono due cor-* 
de : He seconda della Scala ,e Si set-' 
tima maggiore , che per appunto forma- 
no f armonia della quinta Sol Si He 
e per questa connessione si reputa far 
cadenza perfetta nel Modo , facendo sen- 
sibile in vece della quinta , la seconda , 
o la settima maggiore. Nel rimanente la 
modulazione deve far sensibili diverse 
Consonanze ricavate dal sistema del Mo- 
do, che con le Cadenze si riducono ad 

esso t ■ • 1 ' : ■ *• 

Il Canto dopo d’ aver modulato in un 
%lodo v. g. m Cesolfaut, replicando in 
«sso alcune Cadenze , "fa Aggressione ad 
un altro v, g.‘ a Gesolreut , replicando 



Digitized by Google 






ili questo simili cadenze : sebbene nel 
fine deve sempre ritornare al primo . 

Non vi è Modo, che non differisca da 
ogni altro per qualche corda ; onde il 
sentirsi una nuova corda, è il primo an- 
nunzio di mutazione del Modo. Tutta- 
via se 1’ alterazione di qualche corda non 
si fa servire a fermarsi in , altro Modo ; 

g uell’ alterazione sarà una grazia che il 
uon gusto ha ispirato al Cantante i ma 
tali grazie non devono mai guastare le 
Cadenze nei primo Modo . 

Se con la nuova corda si fa una nuo- 
va cadenza , allora si potrà dire mutar- 
si di Modo. Nondimeno se non si repli- 
cano le Cadenze del nuovo Modo , anzi 
questo si tocca solamente di passaggio* , 
e non impedisce il far immediatamente 
cadenza nei Modo principale: la mutazio- 
ne sarà passaggiera , e di puro abbelli- 
mento . t 

Allora la mutazione di Modo sarà' as- 
soluta , quando la nuova corda con la 
sua cadenza impedisce la cadenza nel 
Modo principale , o almeno la modula- 
zione si ferma nel nuovo Modo , senza 
Ritornare immediatamente a far cadenza 
nel primo . 

La voce senza commettere verun er- 
rore musicale può cantar di malissimo 
gusto: aiiora però- canterà assolutamen- 
te male , quando commetta un errore of- 
fensivo di tutte le orecchie , e ciò av* 

C 6 
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verrà : quando con una nuova corda si 
guasti una Cadenza, senza accennarne al- 
tra : o quando la voce si riposi in una 
nuova corda, come in nuovo Modo , seii- 
z’ aver fatto in esso Cadenza . 

Si potrebbe scrivere un Trattato intie- 
ro sulia Melodia 5 ma siccome T Armo- 
nia successiva si fonda negli stessi prin- 
cipi dell’ equitemporanea 5 le Regole che 
si daranno per questa, serviranno anche 
per quella. 

IX. 

Armonia equitemporanea . 

Se mentre una voce canta, sovraggiun- 
ge un’ altra alquanto meno acuta e ben 
intonata, che senza règole di Musica 
voglia concertarsi con quella ; 1’ accom- 
pagnerà, secondo lo sperimento secon- 
do , col semplice Contropunto in terza . 
L’ uso frequentissimo che fa di questo 
Contropunto in terza non solamente il 
volgo, ma l’arte ancora, è chiarissimo 
in dizio di venirci ispirato dalla Natura 
per accrescere con l’ armonia la forza 
d eli espressione . Per questo ne’ Com- 
p onimenti di maggior espressione , le 
parti acute accompagnano per lo più la 
principale in terza , o in ottava . 

Sopì aggiunga una terza voce acuta cq- 
me le prime. Se ella si propone di forma- 
re cdl Soprano una serie di quinte , gua- 
sterà d' una maniera insoffribile il Modo 
* sol * concerto ; sicché sarà assolutamente 
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costretta ad accompagnare il Soprano , o 
ii Canto in ottava , o in unisono . Se la 
voce sovraggiunta è un Basso , neppur 
questo potrà, senza sconcertar il Modo 
far col Soprano , o col Canto una serie 
continua di quinte : egli abbandonerà il 
partito di far i 1 istessa Modulazione, an- 
zi il tono naturale della sua voce l’ in- 
durrà a fare una modulazione più po- 
sata e più semplice che serva di fonda- 
mento alle voci acute ’, ed in quanto il 
-Modo Io permetta , farà nascere la per- 
fetta armonia ; e fermandosi spesso nel-* * 
la corda del Modo , non farà altro che 
cadenze in esso . 'Basta porger orecchio 
a’ concerti popolari , per sentire come là 
voce , che fa da Basso , faccia frequenti 
note tenute , e replichi le Cadenze, che 
^rendono palese il Modo. Uno Scolaro di 
Contropunte non arriva facilmente a 
comporre per arte un basso cosi perfet- 
to , come tutto dì si sente fare per pu- 
ro istinto da persone ignoranti allatto 
della Musica . • • * * », 

Tal Basso che con le replicate caden- 
ze rende palese il Modo ,» e perfeziona 
f armonia, è il Basso fondamentale , da 
cui ha preso 1’ arte occasione di forma- 
re - il Contropunto artifìzioso , eh 1 è il sog- 
getto del presente libro . 

■ ' . X> - 

Armonie primarie del Modo maggiore , 

' Il Modo, come costa dall 1 articolo 7., si 
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compone bielle Armonie di prima , quin- 
? ’ ,? quarta? delle quali, secondo gli Ar- 
n ,C ° ^ e 9' 5 ^°^ iam usa F e nell’ Anno- 

ta equitemporanea per far cantare più 
. v oci in un determinato Modo. E deter- 
minandosi questo secondo f Articolo 8. 
con le Cadenze j il primario uso delle 
Armonie di prima , quarta , e quinta sa- 
rà: còndor le voci opn le Cadenze per- ' 
fettta, o imperfetta dalla quinta, o dal- 
la quarta alla prima . Inai procedono i 
due primarj movimenti del Basso fonda- 
mentale i Sol : Do , e j Va : Do . 

ài può ancora con queste tre armonie 
formar un periodo co 1 movimenti del 
Basso fondamentale : Fa : Sol : Do , o 
Sol : Fa : Do , ancorché da Fa a Sol , 
o da Sol‘ a Fa non si faccia Cadenza 
alcuna . 

Sono dunque quattro i movimenti del 
Basso fondamentale , che si ricavano dal- 
le tre Armonie primarie del Modo. i. 
Sol: Do, 2 . Fa: Do, 3. Fa : Sol : 
Do . 4 . Sol: Fa: Do. Il più perfetto ' 
di tutti è il primo : il secondo non è 
cosi perfetto come quello : il terzo è più 
imperfetto del secondo , ed il quarto del 
terzo . . 

XI. 

Armonie secondarie del Modo 
: maggiore , 

IV on considerando nella serie di terze? 
«eparate le Armonie , che le compongo- 
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no , oltre alle tre primarìe di sopra di- 
chiarate , se ne ricavano altre tre secon- 
, darie ( Re : Fa: La. ) ( Mi: Sol : Si ; ) 
( La : Do : Mi . ) , che hanno per base 
la seconda , la terza , e la sesta del Modo. 

X/ accordo Si: Ile : Fa della settima , 
siccome contiene la quinta falsa, è dis- 
sonante», Le Armonie secondarie sono 
inutili per determinare il Modo: si ri- 
ducono però ad esso frammeschiandole 
conile prime . Ed il periodo composto 
di tutte diverrà naturale e‘ben unito, 
procurando che ciascuna venga legata 
alla seguente con una corda comune ; 
e ciò si otterrà conducendo il Basso forni 
damentale per intervalli consonanti di 
quinta, quarta, e terza. . , 

Il Basso delle armonie secondarie , an- 
corché non determini il Modo , si chia- 
ma fondamentale in quanto regge la piò 
perfetta armonia di terza e quinta , e* 
conduce la serie di accordi alle armonie 
primarie che dichiarano il Modo . 

INI eli? armonia equiternporanea si muta 
di Modo,* facendo con una nuova cor- 
da cadenza in un nuovo Modo; e quel, 
le mutazioni di Modo sono pitanatura- 
li , nelle qua** il Basso fondamentale mo- 
dula per le stesse corde , per cui potreb- 
be .modulare , se non si mutasse di Modo. 

Finalmente il tutto dell armonia equi- 
temporanea canta male quando si gua- 
sta una cadenza senza accennarne altra ? 
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q quando si entra in un nuovo Modo 
senza Cadenza . 

xil. .* ■ ■ 

Natura del Modo minore * 
Risultando dalla stessa costituzione del - 
Modo maggiore tre armonie di terza mi- 
nore 5 1’ arte ha procurato di ridurle a 
Modo , cioè formar un> canto , col qua^- .. 
le le voci si riposino nell 1 armoniq di ter-^ 
za minore , come si riposano cpl Modo, 
maggiore nell 1 armonia di terza maggio#©; > 
Questo Modo però non a è potuto for^ 
mare, senza prendere dal Modo maggio- 
re quattro maniere «che la Natura c 1 -ispi- 
ra di dar riposo ai hi voce », ‘voglio ; dire., 
le quattro Cadenze^ due di-salto proprie 
del Basso, e due di grado proprie del-* 
le voci cantanti. 

Nel rimanente, in quanto le Cadenze 
lo, permettono nel Modo minore . sono 
di terza minore le armonie, che nel mag- 
giore sono di terza .maggiore . » . » , .. 

Or l’una Cadenzaci grado siila. en- , 
tfWftdo 'nef Modp per la settima riiaggio- 
re d(ìa^^ la con' un semitono. Questa 
settima è maggiore della, quin- 

ta . Dunque T armi^ 1 ^ della quinta tan- 
to nel Modo maggiore ^>S^enel minore 
deve essere di terza maggiori ^ 

Le armonie della -prima , ; e della qt&ari — 
ta , senza guastare le altre tre Cadenze , 
posson esser di terza un acre : che però 
delie tre armonie primari dei Modo mi- 
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no re quella della quinta è di terza mag- 

£ iore , e le altre due di terza minore . 
ìSl serie di terze propria del Modo sarà 
questa 

La: Do : Mi : Sol* ; ISi i Re ; Fa ; la . 
Ma ecco una difficolta : da questa serie 
ne diviene la Scala 

La ; Si ; Do ; Re : Mi ; Fa : Sol* ; la . 
nella quale la seconda superflua Fa : 
Sol* , n©n solo è di sua natura dura e 
dispiacevole , ma altresì distrugge 1’ es- 
sere della Scala, che consiste nel mo- 
dulare per toni e semitoni ; e quella se- 
conda superflua è una vera terza mino- 
re . Questa difficoltà , dalla quale non 
seppe mai svilupparsi il Signor Rameau, 
si tonda nel pregiudizio della Scala , che 
falsamente si suppone esser il fondamen- 
to d’ ogni Modo . 

11 fondamento d 1 ogni Modo , sia mag- 
giore o minore,, sono le quattro Cadèn- 
ze di sopra accennate ; e siccome l’ es- 
senza del Modo maggiore consiste nell’a- 
vere le tre armonie fondamentali di ter- 
za maggiore ; così l’ essenza del Modo 
minore è nell’ avere le armonie della pri- 
ma e della quarta di terza minore : quel- 
la però della quinta, per non guastare 
la cadenza di grado , ai terza maggiore. 
Che da tali corde non possa formarsi u- 
na Modulazione per cinque toni e due 
semitoni , non è meraviglia ; come non 
- ò assurdo, che dalle armonìe del Mode 
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maggiore non possa formarsi una modu- 
lazione per quattro toni, e. tre semitoni. 

Il salto Fa ; SoF è certamente duro 
e dispiacevole , ma questo non toglie che 
quel salto possa farsi , come lo ra Bene- 
detto Marcello nel Miserere ; massima- 
mente in un canto , nel quale la durez- 
za della seconda superflua giovi alF e- 
spressione del Soggettò . 

Ma se si vuole sfuggire , si può 
dare diesis ad EfFaut , la quale < corda 
non guasta il Modo, perchè non impe- 
disce l’ immediata cadenza in esso . Co- 
me pur si può fare minore la settima , 
fuori del caso della Cadenza perfetta nel 
Modo . 

XIII. 

Armonia del Modo minore . 

Le Armonie primaria del Modo mu|0« 
re sono ( La : Do ; Mi . ) ( Mi ; Sol * : 
Si. ) (ile; Fa; La. ) 

Con la seconda e la prima si fa la Ca- 
dènza perfetta Mi; La. Con la terza e 
la prima , la Cadenza imperfetta He: La. 
E di tutto si può, come nel Modo mag- 
giore, far un periodo col. movimento del 
Basso Re : Mi : La, o Mi : Re ; La . 

Quando non si fa Cadenza imperfetta, 
I* armonia della quarta può essere di ter- 
za maggiore . Come pure può esser di 
terza minore farmonia della quinta, quan- 
do non si fa Cadenza perfetta . 

11 Modo minore a paragone dei maggio- 
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re è certamente irregolare , ciocché non 
dee far meraviglia 5 giacché il maggiore 
è tallo opera della Natura : nel minore 
si trova la Natura ajutata dall* arte . 

Si vede chiara 1’ irregolarità del Mo- 
do minore nella gran copia di dissonan- 
ze che risultano dalla sua primaria co- 
stituzione . Nella serie di terze del Mo- 
do maggiore tutte le corde hanno la lo- 
ro perfetta armonia , eccettocchè la set- 
tima Si , la di: cui dissonanza Si: Fa , 
come si vedrà nel capitolo seguente, ca- 
ratterizza il Modo . Ma nella serie del 
Modo minore , oltre alle tre armonie pri- 

- filàrie , non si trova che un’ armonia 

- perfetta Fa: La : Do . Tutti gli altri 
accordi di più. voci sono dissonanti , de* 
quali si tratterà nel capitolo seguente * 

. XIV' 

Rivolti dell Armonia perfetta . 

Gli Accordi consonanti di terza e se- 
cata, o di quarta e sesta , sono, dome si 
' scorce dall’ art . 0 6 . , rivolti della terza 
e quinta . Se nell’ armonia perfetta Do: 
- Mi : Sol si trasporta all’ ottava acuta la 
, fondamentale Do , ne diviene 1’ accordo 
: di terza e sesta Mi : Sol : Dò E tra- 
sportando ancora il Mi , ne diviene an- 
cora l’accordo “di quarta e sesta Sol: 
Do^ Mi. Il Basso fondamentale di que- 
sti accordi è costantemenre la corda Do r 
che sottoposto all’ aocordo , fa nascercela 
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terza e quinta. Il Basso , \ò corda gra- 
ve della terza e sesta, o della quarta e 
sesta , per distinguerlo dal fondamentale , 
si chiamerà Basso sensibile \ ♦ 

.Dell’accordo di terza e sesta si può 
usare a, piacimento , eecettocchè nelle 
. Cadenze. In queste il Basso sensibile 
dell' armoniai dei Modo deve esser, fonda- 
mentale , , perchè rimarrebbe l’udito mal 
contento , se l’ultimo accordo non fosse 
di perfetta armonia v ■ • . . 

{. Se la Cadenza è perfetta , l’ accordo 
« di quinta ‘si può rivoltare in quarta e se- 
cata , o terza e sesta , perciocché allora 
< il Basso sensibile , benché non faccia ca- 
denza di salto , . la fa di grado . » i 

Ma se la Cadenza è imperfetta, f ar- 
, monia della quarta non può rivoltarsi ; 
perciocché rivoltandola , il Basso da cui 
principalmente dipende il senso della Ca- 
denza,' non può entrare nei Mòdo con. 

, moto di cadenza nè di salto , nè di grado. 
Dell’ accordo di quarta e sesta non dee 
usarsi con tanta libertà per la ragion^ 
detta nell’ art.° 6. Si usa però col hne 
d’ indebolire 1’ armonia , acciocché .risal- 
ti più la seguente : per questo fa buon 
elFetto l’ armonia della quinta rivoltata in 
quarta e sesta , quando il Basso sensi- 
bile scende / di grado nel Modo ; come 

Ì )ur si suole rivoltar in quarta .e sesta 
’ armonia del Modo quando il Basso sen- 
sibile passa dalla quarta. alla quinta. • 
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Co' rivolti si ottieni un 1 altra elegan- 
za qual 1 è che le voci non facciano co- 
stantemente fra di loro j medesimi inter- 
valli . Indi deriva la, celebre regola che » 
vieta due quinte successive fatte* dalle' 
medesime voci . JNe’ secoli trasandati si 
vietavano con ègual rigore due ottave . \ 
e §i riguardava ancora di mal occhio la 
successione di seste , e «di terze . Ma in 
questo ebbero, poca, ragione i nostri An- 
tichi , raentrei la N atura stessa c ispira 
nel Contropunto semplice la successione 
di terze , e di ottaye , , , 

Certo è doverei evitare le due ottave, 
quando le voci s’ indirizzano a produrre 
l 1 armonia equitemporanea ri piuccnè a, so- 
stenere l’ espressiouje^P^una sóla parte . 
Ma 4 per quei che riguarda le terze e le 
seste si possono succedere in qualunque 
composizione , tanto più che dalla natu- 
ra stessa degli accordi ne diviene che 
le terze e le seste sono il più delle vol-i 
te alternativamente maggiori* e minori . 
Altrimenti deve pensarsi delle dire quin- 
te : le quinte nascono dal Basso fonda*? 
mentale che la Natura aggiugne alle vo- 
ci acute accordate in terza , e che per 
la ragione addotta nell’art. 0 9. di raro 
fa nascere due quinte . Ed appunto per- 
chè qualche volta le fa nascere , la re- 
gola che , vieta le due quinte non è re- 
dola fbndameptale di Armonia * 

1 % *■ . * • * 

\ 
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XV. 

Principi inalterabili dell ’ Armonia . 

- Ed ecco come la Musica ha i suoi 
principj fcmdamendali posti dalla Natu- 
ra , e così inalterabili , come sono quel- 
li dell 1 equilibrio de’ Corpi . Tali prin- : 
cipj sono . 

•X L’ Armonia consiste nella terza , 
quinta, ed ottava. 

II. Ogn’ intervallo che fa parte di tal 
Armonia è consonante. Ogn’ intervallo 
che non sia parte della medesima è dis- 
sonante . 

III. Ogni Canto deve farsi in qualche 
Modo , e questo si determina con le Ca- 
denze , che sogno due perfetta , ed im- 
perfetta . Nell’ imperfetta si salta dalla 
quarta alla prima del Modo . Nella per- 
fetta dalla quinta alla prima .* e da essa 
derivano due altre Cadenze di grado l’u- 
na in giù, e l’altra in sù per un Semi- 
tono . 

IV. Per determinare il Modo nell’ ar- 
monia equitemporanea con una cadenza 
imperfetta , 1’ armonia della quarta dev* 
esser nel Modo maggiore di terza mag- 
giore ; nel Modo minore di terza mino- 
re . E per far Cadenza perfetta , 1’ ar- 
monia della quinta nell’ uno , e nell’ al- 
tro Modo dev’ esser di terza maggiore . 

V. Con le Armonie secondarie non si 
può determinare il Modo . Il metter ec*< 
oezioni a questi principj supponendo , 




VMk< e sem pi° : consonante un intervallo t 
cfre non può costituire 1’ armonia per- * 
fetta ; o inventando una nuova foggia di 
Cadenza : sarebbe lo stesso , che fabbri- 
care una Casa , sul supposto che si pos- 
sa reggere senza fondamenti , 

CAP. II. 

/ 1 / 

é 

Degli Accordi »issonah»i 

t ' 

I. 

• ' ' H 

False Regole sulle Dissonanze , 

Nel Capitolo antecedente abbiam vedu- 
ta 1 Armonia pura qual’ è stata formata 
dalla Natura . Or conviene esaminare gli 
ornamenti che le sono stati aggiunti dai- 
r arte . Ed il primo d’ essi si è i 1 uso 
delle Dissonanze , la teorica delle quali 
presso agli Autori di pratici è un labe- 
rinto senza principio nè line . 

Vero -è eh 1 essendo le Dissonanze pu- 
ro ornamento dell’ Armonia , non posso- 
no esser soggette ad Ttn principio inal- 
terabile j ed il Compositore deve restar 
sempre con la libertà che ha Y Archi- 
tetto di alterare con qualche motivo le 
misure degli ornamenti. Pure anche cir* 
ca d’ essi, 1’ Architetto è fornito di rego- 
lari misure , operando con le quali è si-* 
curo .di non errare, 
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Un simile principio manca nrlla tee* 
rica delle Dissonanze. L’eruditissimo 
tini nel tom. I. della Storia della Mu- 
sica, radunando, nella seconda Disserta- 
zione quanto hanno detto gii Antichi cir- 
ca la Risoluzione delie Dissonanze, dice 
così . — V' hanno due strade , nella 
prima delle quali V Agente , dopo la 
percussione , lascia al Paziente il cari- 
co di risolvere . Nell ’ altra , fatta che 
■ sia la percussione , entrambi unitamen- 
te risolvono , movendosi in tal modo , 
che mentre il paziente è costretto a di- 
scendere r può /’ Agente con somma liber- 
tà su , e già portarsi . 

Mal però qui s’avviserebbe chiunque 
pensasse talmente aperte queste due stra- 
de , che libero fosse hatterle a talento . | 

La prima sola è di tal fatta, anzi se 
all’autorità poniam mente: dirado è le- 
cito battere l’ altra; che al dire de’ piu 
assennati Scrittori' è sol permessa : i quav 
li insegnando che nel risolvere si termi 
l’ Agente ^concedono come ripiego di con- 
tropunto , che anch’ esso in un’ angu- 
stia si muova 

La Regola è generale e semplicissi- 
ma , così fosse vera. Primieramente vi 
sono molte Dissonanze senza Agente nè 
Paziente , perchè entrambe le voci si 
muovono : onde per tali Dissonanze con- 
verrebbe fare un’ altra Regola , o far im- 
pazzire il Principiante con cercar l’ A- 
gente , ed il Paziente . 



Dippiu dandoli a risolvere la seconda 
e quarta maggiore, se Lascia al Pazien- 
•te il carico di risolvere senza muove- 
re l’Agente, farà uno sproposito. Ve- 
ro è che secondo la Regola per uscir da 
' quest'angustia, o muoverà solo l’Agen- 
te , o 1’ Agente ed il Paziente insieme . 
Ma siccome tali angustie sono frequen- 
ti , il Contropunta fondato in tali Regole , 
un Principiante un mare di an- 



sata per 
e us ti e . 



II. 



Risoluzione di' ogni Dissonanza . 

La Musica consiste essenzialmente nel- 
r Armonia , questa vien ricercata in o- 
gni accordo e dall’ udito, e dalle voci. La 
'Dissonanza è una voce trattenuta quasi 
violentemente fuori di Armonia . Se quat- 
tro voci formano l’ accordo di terza , 
quinta , e settima , 1’ orecchio resta pa- 
go delle tre pii me , e distingue benissi- 
mo , che la quarta che aggiunge la set- 
tima alla perfetta Armonia & dissonante, 
L’orecchio desidera che risolva, cioè si 
, muova per riposarsi nei suo centro eh’ 
è l’Armonia, v_. 

Generalmente in ogni Dissonanza si 
die ve far comprendere all’ orecchio q"uaT 
• 'è la voce dissonante cui compete la ri- 
soluzione ; così egli quasicchè, si con- 
sola ^ol presentimento della futura con- 
sonanza . Ed essendo la risoluzione un 
movimento , col quale si da alla voce ri- 



»»** nell’ Armoni» ». dovrà ella fetti co * 

uno de 1 movimenti, co 'quali per dopost- 
zion di IS atura si da riposo alia \ocp , 

E tali movimenti sono le Cadenze . Un- 
de per regola generale la perfetta .,riso- 
Uuzione d’ ogni Dissonanza nee farsi con 
cru alche movimento di Cadenza . 

1 I movimenti di Cadenza sono quattro , 
due di salto, e due di grado. Le ^ Ca- 
lenze di salto sono proprie del Basso 
fondamentale , eh’ essendo inondamen- 
to dell’ Armonia d’ ogni accordo non può 
esser dissonante . La Dissonanza* si ri- 
fónde sempre in qualche voce cantali- 
- y 'te che non può con quel Basso formar 
ia terza , quinta, ed ottava. Che pero 
la perfetta risoluzione d' ogni Dissonan- 
za si farà con moto di grado , eh * la 
Cadenza propria deile voci cantanti . 

Delle due Cadenze di grado 1 una si la 
discendendo, l’altra ascendendo, per un 
semitono . Sarà dunque Regola genera- 
le : la voce dissonante risolve con ri- 
soluzione perfetta , qualora entra in Ar- 
monia o ascendendo per un semitono ? 
0 discendendo di grado . 

Non s’intenda per questo, che nella 
risoluzione perfetta d’ una Dissonanza, il 
tutto deli’ armonia debba far Cadenza 
perfetta.. Il moto di Cadenza, o di ri- 
sposo è proprio solevo delia voce dis- 
sonante . Le voci consonanti possono fa- 
re qualunque movimento, e dar ai 



■ 5? deI1 armonia il senso che piaccia al 
ompositore , o di Cadenza vera, o di. 
taisa, di perfetta, o d’imperfetta. 

Lnppiu. nella pura Armonia equitem- 
foranea , non v’ è accordo alcuno di per- 
fetta Armonia che costringa assoluta- 

vncTn/'l’^ 1 Caden f perfetta : poste le 
VOC! nei! armonia della quinta , eh’ è la 

piu connessa con l’armonia dei Modo, 
s / f uo aitl hciosamente sfuggire la Ca- 
dehza passando ad uno degli accordi 
d e"V«sta terza, I secoTdt 
J-snalmente la risoluzione perfetta nel- 
le Dissonanze non è di assoluta neces- 
sita , e si pilo artihziosamente sfueeire 

mrno n d^ V t n<}0SÌ la , voce di «onantecon 
moto di Cadenza; o benché cosi si muo- 
va , non entrando in armonia ; o entrai,- 
oo in armonia sesza muoversi . Tutte 
queste risoluzioni però sono imperfette 

4eK,.r e T? hn ° n esito £i ri S 

<3(f. aite . e del gusto 

Ca risoluzione perfetta di tutte le D : s 
sonanze è una, come la Cadenza perfer- 
fa , cioè entrar con moto di Cadenza rii 
grado m Armonìa. Di questa risóluzio- 
ne S1 P u ° usare quasi alla cieca c,!n a 
certezza che P ornamento delle Dissonan 
Ze ^are. Con le risoluzioni 
pei fette potrà talora il Compositore o 

senza A 110 6 rÌnge S n °’ ma «sandol 
^ S(?riJU ^scernimento e di continuo 



umrà facilmente in. gualche so, 

Or vediamo di abdicale _ ^ • 

principio a ciascuna delle Dissona 

particolare . J , f 

- Dissonanza caratteristica del Moda 

maggiore . 

1/ Armonia consiste essenzialmente m 

tre corde successive della serie à _ 

■/.e *, laonde qualunque vo$e 

giunta ad esse che non sm 

cuna delle medesime , ,>ara necessatia 

’X; "fa 'somma pernione del 

Mòdo maggiore , rtm^m ^U» 

•rie di terze , la Salsa armonia di ne coi 
de, -ossia l’accordo di qutWo /«4« • 

Re • Fa la di cui armonia diverrebbe 
Giusta o’ calando il Ai , o ascendendo 

U Fa d’ un semitono , ' . 

. Ma nel primo caso mancherebbe _u e 

- Modo la Cadenza di grado òi : 00,4 M 

suppone la perfetta Sol ■ -KKr» il 

art 8. ) . E nel secondo rimarrebbe U 

Modo senza quarta, vale a dire che 
quinta falsa è composta di due corde ca- 
Vaiieristiclie del Modo , e che richiama 
no r armonia di esso , 1 una come quar- 
ta , r altra pome settima maggiore essen- 
zialmente connessa con la quinta. Q®» 

' di «che lesoci che formano la qumta 
• falsa non posson avere perfetto J-pos<* * 
^ pop se ncii’ aynopM dcl Modo., <U 
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taì quinta è propria; e per entrar ines- 
sa , ambedue si deVono muovere , secon-*- 
do ii principio dell’ art** antecedente, P 
una con la Cadenza di grado Si : Do , 
l’altra discendendo digrado da Fa \a. 
Mi . Onde per règola generale la perfet- 
ta risoluzione delia Quinta falsa si fa 
nella terza del Modo . 1 * 

ÌNon ostante la stretta connessione 
dell’armonia della quiiita con quella del 
Modo, si può, come fu avvertito diso- 
pra, sfuggire la Cadenza perfetta. Pan- 
mente si può evitare la risoluzione per- 
fetta della quinta falsa , non ostante la 
sua connessione con l’armonia del Modo. 

In particolare t. Le voci che forma- 
no la quinta falsa possono saltare alle 
corde dell’ armonia delia quinta , che pur 
conducono con Cadenza all’armonia del 
Modo ( art. cit. ) 

2 . Possono risolvere nell’ armonia del- 
la terza rivoltata in quarta e sesta . 

3. Ed anche nell’ armonia delia sesta 
( ari. cit. ) 

In somma mentre f armonia canta be- 
ne , cioè mentre non si guasta una Ca- 
denza senza produrne altra, L estro del 
Compositore può far succèdere alia quin- 
ta falsa quaìsisia armonia . Ma tali riso- 
luzioni , Jbenchè atte a condurre altrove 
il tutto dell’armonia, sono di lojr natu- 
ra imperfette. La perfetta' risoluzione 



della quinta falsa selli si fa nella terza 
del Modo , di diti è propria . 

Il Tritono è rivolta della Quinta fal- 
sa. Onde il rivolto delia perfetta risolu- 
zione di questa , sarà la perfetta risolu- 
zione v<fi quello : vale a olire, eh’ essen- 
do la terza Do : Mi la perfetta risolu- 
zione della quinta falsa Si: Fa. La per- 
fetta risoluzione del Tritono Fa: Si , 
sarà la sesta Mi Do. 

Ma siccome il Basso sensibile di que- 
sta sesta non è fondamentale : . la perfet- 
ta risoluzione del Tritono non fa senso 



di cadenza perfetta ( costa dall’ art. tJf* 
del cap. i. che peìla cadenza, T armo- 
nia del Modo non deve rivoltarsi.) Per 
rruel che riguarda le risoluzioni impeF- 
- fette , si può usare col Tritono l’istes- 
sa libertà, che con la Ouinda falsa . é - 
II far fare aduna vece la risoluzione che 
si compete ad un’ altra riuscirà ’ bene, 
qualora le voci siano fra di loro analo- 
ghe , come le corde d’uno stesso, stru- 
ménto , o due Soprani -, in guisaedbè T 
orecchio non distingua chiaramente qual 
voce intoni per esempio il Fa, e qhale 
il Mi . Ma il far fare nel grave per e- 
sempio ad un Basso * o Tenore la riso- 
luzione che competé^d una voce acuttf, 
sarà mal intesa dall* udite , che distin- 
guendo qual sia la.vócè dissonante, quel- 
la detei minatamente desidera che risolva. 



La Quinta falsa è un intervallo egua- 
*• le ai Tritono. La corda 171 * 11 ’ - 



è una stessa con la corda Mi* del Tri*? 
tono Si: Mi* propria del Modo Fa * . E 
sebbene in u» determinato canto , f o- 
secchio regolandosi da 1 precedenti accora 
di suppone T intervallo Si : Fa che de- 
ve risolvere nel Modo Do , pure lo può 
il Compositore deludere , risolvendo la 
Quinta falsa come Tritono , o il Trito!» 
no come Quinta falsa . 

In un siffatto inganno si trasporta il 
canto al Modo delia quarta maggiore r 
cd ognuno ben vede qual arte si richie- 
da per non offender T orecchio con una 
improvvisa mutazione ad un Modo tan- 
to diverso dal primo . 



Preparazione delle Dissonanze , 
Consistendo T essere della Musica nelT 
armonia , sarebbe grandissimo assurde 
ch'£ la voce dissonante non si movesse 
per trovarla ; per questo la risoluzione 
delle Dissonanze è principio fondameli** 
tale della Musica . v 

Non è però così la Preparazione \ 
questa comunemente si stima necessari» 
per addolcire f asprezza inseparabile d’nn 
& intervallo incapace di costituir f armonia. 
Ma tal principio non rende assolutamene 
te necessaria la Preparazione; poiché ss 



ta falsa Si : Fa propria 





al ? l, 



al Sogg etto che si mette in Musica gio- 
va il tar sensibile 1 asprezza della Dis- 



sonanza, sarà prudente consiglio il non 
prepararla . 

Si crede ancora necessaria la Prepara- 
zione delle Dissonanze per facilitare la 
loro intonazione . Siccome la voce non 
, , volentieri, se non che all’ armonia , 
v e gran rischio d’ intonar male una dis- j 
sonanza non preparata . Per questa ra- 
gione nelle Composizioni a Cappella de- 5/ 
gli Antichi , fatte per cantarsi senza stru- 
menti, tutte le dissonanze sono prepa- 
rate. E da lai esempio prendon occasio- 
no i Contropuntisti del seicento per di- 
ie , che il non preparare certe digsonan- ; 
zo e una libertà o licenza. 

n rf- r ° P r * nc *pl° della , preparazio ne 
delle Dissonanze consiste nella necessi- 
ta di far comprendere all’ orecchio qual 
sia, secondo l’ intenzione del Composi- 
tore, la voce dissonante,, da cui deve 
aspettarsi la risoluzione . Se non si fa- 
cesse comprendere qual corda prende" il ' 
r Compositore per dissonante, P orecchio 
rimarrebbe disgustosamente dubbioso o 
privo, del presentimento della risoluzio- 
ne - } il quafè addolcisce la durezza della 
Dissonanza piucchè non fa la prepara- | 
zione . 

Or siccome la voce naturalmente non i 
si muove se non che per trovare l’ ar- 
monia , se di due voci ch’entrano a for- 




mar una Dissonanza , 1’ una si muove, 
e T altra no , i’ orecchio prende questa 
per dissonante: e tal quiete della voce 
dissonate è la sua vera, preparazione * 
che deve ado piarsi ogni volta che vi 
possa esser dubbio sulla voce dissonante. 

Quello Dissonanze però sulle quali 
non vi può insorgere questo dubbio , non 
hanno assolutamente bisogno d 1 esser pre- 
parate . Tal 1 è in primo luogo la quin- 
ta falsa. Questa, come costa dall'arti- 
colo antecedente , porta seco l 1 im- 
pronta d’ una determinata risoluzione , 
che sebbene può artifizi osamente sfug- 
girsi ; basta non pertanto per toglier a- 
gn 1 incertézza sopra le vbci consonanti e 
dissonanti . Laonde il non preparare la 
quinta falsa non è una libertà, ma si 
inette senza preparazione , perchè non 
è compresa nel principio , che rende la 
preparazione assolutamente necessaria . 

V. 

Accòrdo di Settima . 
f Se ad una qualsivoglia Armonia rile- 
vata dalla serie di terze, s’ aggiugne la 
corda o seguente o precedente delia stes- * 
sa serie, ne diviene raccordo di terza, 
quinta, e settima, eh 1 è raccordo dis- 
sonante più regolare delia Musica . La 
serie di terze del Modo maggiore ne da 
sette accordi di settima , cioè 
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3 . Do: Mi: Sol: Si. 

2 . Re: Fa : La: Do. 

3. Mi: Sol: Si : Re. 



4 . Fa: La: Do: Mi. 

5. Sol: Si: Re: Fa. 

6. La: Do: Mi: Sol. 



7. Si: Re: Fa: La. 

Tra questi merita particolare attenzio- 
ne l’accordo Sol: Si: Re: Fa: fon- 
dato nella quinta Sol , e che contiene 
la quinta falsa Si : Fa , convengono u- i 
ultamente a riprodurre 1’ armonia del 
Modo , quella con la Cadeuza perfetta, 
questa con la sua perfetta risoluzione 
( vedasi /’ art.° 3. ) 

indi è che la settima minore è la Dis- 
sonanza più. propria dell’ accordo di quin- 
te , e non ha bisogno di preparazione, 
come non 1’ ha la quinta falsa risii Itan- 
ta dalla settima aggiunta all’ armonia 
della quinta: anzi qualunque settima ag- 
giunta alla terza e quinta può esimersi 
di preparazione, perciocché nell’accor- 
do , per esempio ile; L\i : La: do , per 
prendere per consonante il Do , vi biso- 
gna supporre dissonante il Basso fonda- 
mentale Re 5 e siccome questa supposizio- 
ne è contrarla alla sua natura , 1’ orecchio 
senza esitare prende per dissonante il Do. 

La voce che aggi tigne la settima mi*, 
nere alla terza e quinta per risolvere 
con risoluzione perfetta, deve secondo 
T art.° 2. entrare in armonia discenden- 
do di grado. Ma se l’armonia perfetta, = 
cui vien aggiunta la settima non si mu- 
ta , U Yoce dissonante discendendo di gr*^ 
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do , aggidgne alla quinta una sesta dis- 
sonante ( cap. i. art. 6 . ) . Laonde pei* 
risolvere con risoluzione perfetta la set- 
tima , fa di mestieri che il Basso fonda- 
mentale si muti ad una tal corda , che 
la «voce dissonante discendendo digrado 
divenga terza , quinta, o pure ottava di 
quel Basso . 

Tal risoluzione si ottiene movendosi 
il Basso o con moto di Cadenza perfet- 
ta ; o di grado in su ; o di terza ih giù. 
Tuttavia questa ultima risoluzione non 
è così perfetta come le due prime per 
la ragione , che si dirà in appresso . Ci- 
gni altra risoluzione de Ha settima aggiun- 
ta alia terza e quinta, è imperfetta. E 
si noti come V armonia della quinta rin- 
forzata anche con la settima e con la 
quinta falsa , non pi tiene a togliere la 
libertà di sfuggire la Cadenza perfetta 
poiché tanto la settima , quanto laquin- 
'ta falsa possono risolvere con risoluzio- 
ne perfetta, ascendendo il Basso fonda- 
mentale di grado , eh’ è la Cadenza chia- 
mata da 1 Pratici falsa o Jiiita . 

L Armonia del Modo , qualora questo 
vòglia conservarsi chiaro, deve conser- 
varsi perfetto , perciò l’ accordo Do : Mi: 
Sol': ò i , in cut ’aU’ armonia, del Modo 
s'aggjugne. la settima maggiore;, di raqo 
W usa , se non che nella maniera , che 
si dirà nell' art. u 1 1 . : e quando si usa^ 
la settima maggiore risolve in ottava ar 
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scendendo per un semitono. Nella stessa 

f uisa può risolvere 1 accordo Fa : La : 
>o : Mi , giacché il moto Mi : Fa è di 
Cadenza . 

Nell’ accordo Si : Re : Fa : La , in 
cui vien aggiunta la settima alla quipta 
falsa , la corda veramente dissonante è 
il Si , che non può con le altre costi- 
tuire perfetta armonia, e la sua perfet- 
ta risoluzione richiesta dalla quinta falsa 
è quella della settima in quinta. Nondime- 
no risolvendo la quinta falsa con risoluzio- 
ne imperfètta , ed usando come di Basso 
fondamentale della corda Si, ancorché ta- 
le non sia , la settima si risolve pure in 
terza . T) con gli accordi di settima che 
si rilevano dalia serie di terze , si con- 
duce il Basso fondamentale per tutte le 
corde del Modo . Tutte le settime che 
vengono preparate e risolute con la con- 
sonanza più ricercata dall 1 udito , eh 1 è 
la terza . dimostrano unitamente la perr 
lezióne del Modo maggiore , e la regola- 
rità della settima aggiunta alla terza, e 
quinta V 

L 1 accordo di terza , quinta, e setti- 
ma si può risolvere in tre diverse ma- 
niere , mettendo nel Basso sensibile o la 
tèrza della fondamentale , o la quinta , 
• la settima. Se facéoido è di terza 
maggiore', quinta , e settima minore , sic- 
come vi si contiene la quinta falsa; la 
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dissonanza in tutti i rivolti è chiarissi- 
ma, la quale costantemente risolve con 
risoluzione perfetta discendendo di grado. 

Se la settima non è aggiunta alla ter- 
za e quinta, ma solo alla terza e quar- 
ta , non essendo allora il Basso sensibi- 
le fondamentale; la corda dissonante b 
dubbiosa , ed in conseguenza deve pre- 
, pararsi ( art. 4- ) • La risoluzione sarà 
perfetta , purché la voce dissonante di- 
scendendo di grado entri in armonia , o 
non si muova 1 agente eh 1 è il Basso sen- 
sibile , o si muova . 

Se questa settima si rivolta , diviene 
una seconda preparata nel Basso sensi* 
bile , che non muovendosi la parte acu- 
ta , risolve in terza ; e muovendosi la 
parte acuta può risolvere in quinta , o 
sesta . 

Comunemente si vieta di legare la set- 
tima nel Basso , e risolverla in ottava . 
Pure vogliono alcuni che questo sia le- 
cito , ed ilFux soggiunge, chetai proi- 
bizione si fonda precisamente nell auto- 
rità degli Antichi. L Otta\a per causa 
dell’. analogia de’ suoni è scarsissima di 
armonia, e non può per se stessa com- 
pensare la durezza della settima: per que- 
sto nell’ accordo di due soie voci non con- 
verrà risolvere la settima in ottava. Ma 
se l 1 accoido è di più voci , in guisac- 
chè nella risoluzione , oltre all' ottava 
vi si sente la terza e quinta , allora po- 
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tra benissimo legarsi la sertima nel Bas- 
so sensibile , e risolversi in ottava . Co- 
me pure potrà' in tal caso risolvere in 
ottava la settima aggiunta alla terza , e 
quinta , discendendo il 'Basso fondamen- 
tale di terza . 

TL 

Accordo di Quinta , e Sesta. 

Siccome F Armonia della quinta vie» 
ornata d’ una dissonanza , che con la 
sua risoluzione^ perfetta conferma la ca- 
denza nei modo; egualmente converrà 
aggiugnere. all armonia-, della quarta tal 
dissonanza , che con la sua risoluzione 
perfetta confermi la cadenza nello stes- 
so modo. Or se all’armonia della quar- 
ta si aggi tigne la SdUima , questa nella 
cadenza imperfetta diventa terza, senza 
muoversi, eh' è risoluzione imperfetta: 
non è dunque la settima dissonanza prò- 
pria della quarta. . * 

Àggiugnendo però all’ armonia della t 
quarta Fa La Do la sesta Me , questa^ 
nella cadenza imperfetta risolve perfetta- \. 
mente discendendo di gradò alla cord» 

- del Modo . LT accordo dissonante ad.un-* 
que proprio della. quarta è di terza, quii»* • 
ta , e sesta . . \ . ‘ 

Il Sig. Rameait suppone che la riso- 
luzione, propna di, questa sesta , sia a- 
„ scendere digrado alla tefza .'Mi del Mo- 
do * . .fyja qquntuntme piò.ppssa: farsy qug-. 
lòia vi manchi altra voce* che intoni 1 a 
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terza del Modo ; piire la Risoluzione di 
qualunque dissonanza ascendendo la vo- 
cft peK^uit tona ^ imperfetta ( art. 2. ). 
Ql^recctè JP. orecchio istesso ci dimostra 
che il Me in ogni cadenza nel Modo , 
inclina a discendere a Do . Se dall’ac- 
cordo dissonante della quarta si passa 
alla quinta , non facendosi allora caden- 
za nel Modo., la dissonanza, ile non de- 
ve risolvere con la sua risoluzione per- 
fetta , diventa però quinta .. senza muo- 
versi j e serve a legare l’accordo di quar- 
ta con quello di quinta ...... 

uUadimeno jpotendosi f accordo Fa 
juk Do Me timide in Me Fa La Do , 
il di eui Basso fondamentale è Re ; si 
potrà in vece dell’ accordo di quarta , u- 
sare , per andare alfe quinta , deli’ ac- 
cordo di settima Ré* Fa La Do \ allo- 
ra la dissonanza Do risolve perfettamen- 
te nella terza della quinta . 

Ìf?- .. £'. ■ jp . s ' *1 .* 'V • ■ ..*1 

‘ijì* "V"XX« I v<f* 

Accordi di Quinta falsa , e superflua 
dei Modo minora . 

Delle Corde del Modo minore 
La Do Mi Sol* Si Ile Fu la . 
la seconda , la terza , e la settima sono 

f ri ve di armonia . L’accordo della terza 
>0 Mi Soli è di Quinta superflua , e 
i9f>uò risolvere perfettamente in due ma- 
niere ; 0 nell’ armonia del Modo ascen- 
dendo ii £ol* per un Semitono : o nel- 
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l 1 armonia delia terza , discendendo T i- 
stesso SolVper un Semitono . 

L’ accordo Sol * Si Re di quinta fal- 
sa è così proprio del Modo minore , co- 
me Si Re Fa del Modo maggiore . On- 
de la perfetta risoluzione di quello si 
farà , come in questo , nella terza del 
Modo. 

•L 1 accordo della seconda Si Pie Fa è 
l accordo di quinta falsa caratteristica del 
Modo maggiore della terza Do ; la qual 
quinta falsa con la sua perfetta risolu- 
zione ne da le corde acute dell armonia 
del Modo minore . 

Contiene pertanto il Modo minore $ue 
quinte false : 1’ una primaria che risòlve 
nella terza del Modo : 1’ altra secondaria 
propria del Modo maggiore della terza , 
che con la sua perfetta risoluzione , dà 
alla fondamentale del Modo minore , la 
terza e % quinta . 

Questa è la vera Connessione tra ogni 
Modo minore / ed il maggiore della sua 
terza : ed anche perciò si passa facil- 
mente dall’uno all' altro 5 e di tre o più 
voci che cantano* nel Modo minore , due 
• ^gjifreno fanno la stessa modulazione che 
.farebbero cantando nel^ maggiore della 
terza. 

Accordi di Quarta, e di- Quinta del 
Modo, minore. Ir 

* A^giugnendo la settima all’ armopp 
della quinta ' del Modo minore , 1’ accor- 

• » •» • v _ * * • j > . * • 

W 
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do Mi Sol *■ Si Me è così atjp a far ca- 
denza perfetta in quello , coinè 1 accor- 
do di quinta del Modo maggiore è atto 
a far cadenza in questo . Racendo tal 
cadenza , la settima Mi Me , e la quin- 
ta falsa Sol * Re risolvono nella terza. mi- 
nore La Do : come nel Modo maggiore 
la settima Sol fa, e la quinta falsa Si 
Fa risolvono nella terza maggiore Do 

Mi. . 

Così ancora l’accordo dissonante del- 
la quarta, del Modo minore sarà di tei** 
za minore , quinta , e sesta , com e nel 
Modo maggiore diferza maggiore? quin- 
ta , e sesta. > 

Questo accordo della quarta del mo- 
do minore, cioè R e Fu La Si contie- 
ne la quinta falsa secondaria , ossia il 
^Tritono Fa Si , che con la cadenza im- 
perfetta risolve perfettamente nella se- 
sta Mi Do . Se dall’ accordo di quarta, 
o piuttosto dal suo rivolto Si Re Fa 
La si passa all’ accordo di quinta ^allo- 
ra la quinta falsa secondària Si r a ri- 
solve con risoluzione imperfetta nell ot- 
tava Mi mi , o nella terza Mi Sol , 
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Accordo cfi sdì ima diminuita. 

. L’ accordo pià caratteristico del Modo 
minare è Sol* Si Re Fa di settima di- 
minuita , che pur potrebbe dirsi di se- 
sta maggiore . Le corde Sol La dellt* 
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settima diminuita sono là setti ma mag- 
giore , o la sesta minore del Modo , per 
- la congiunzione delle renali il Modo nii- 
. nore si distingue essenzialmente dal mag- 
giore ( cap. i. art. 12 . ) 

Con raccordo di quinta Mi Sol * Si 
He egualmente si fa cadenza* nel Modo 
uTaggiore di Àlamhè , che nel minore . 
Ma con raccordò di settima?* diminuita 
non si fa perfetta cadenza , se non se 
nel Modo minore * Ed oltracciò raccor- 
do di settima diminuita si compone del- 
le due qujnte false } la primaria Sol* 
He , e la secondaria Si Fa propria dèi 
Modo minore ( art, n. ) , che con lato- 
re perfetta risoluzione danao la perfetta 
armonia del Modo éon là perfetta ri sol à- 
zione della setttima diminuita in quinta. 

La settima diminuita può risolvere im- 
perfettamente in divede maniere , spe|- 
cialmente negli accordi di due sole vó- 
ci . Pure làìuà^cónneAne còl Modo 
minore è così stretta , ‘ che di fàcilmente 
risolve bene, non andando infine le vo- 
ci a riposarsi nell’ armonia dei Modo . 

La proprietà più singolare dell’accordo 
di settima diminuita si è 1’ essere unita- 
mente 1’ accordo di quattro diversi Mo- 
di minori. L’accordo SoE^Si He Fri 
è proprio , coinè abbiam disopra vedu- 
to del Modo minore di Alamìrk J Rivol- 
tando tal accordo in Si He Fa Sol* , hi 
corda Sol* e una stessa con e f 

accordo Si He Fa Lab è 1’ accordo . di 
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settima diminuita del Modo minore di 
Cesolfaut . Rivoltando l’$*anteeedente 
accordo in He Fa La l 3 Si , la corda 
Si è ta stessa con D<P , e 1’ accordo Re 
Fa La Do*> è J’ accordo di settima dimi- 
nuita del Modo' minore d ' Fiarnìb . Fi- 
nalmente rivoltando l’ antecedente accor- 
do in Fa Lab £)ob R e , v queste corde 
sono le medesime con Mi* Sol* Si Re , 
eh 1 è r accordo di settima diminuita del 
Modo minore di Effaut * . Quindi e“ che 
con un medesimo accordo di settima di- 
minuita si può entrare in quattro diver- 
sissimi Modi . ••• : ' • . » 

ISon si . creda però potersi usare a ta- 
lento le quattro surriferite risoluzioni . 
Supponendo che il Modo principale sia 
Aiamire , la più naturale è la prima .* le 
altre a cagion del trasporto , cne sì fa 
di : tutté T armonia a 1 Modi cotanto diver- 
si dal principale , hanno dello straordi- 
nario ; e per questo devono solamente 
usarsi per esprimere qualche sorpresa , 
o mutazione di alletti , come il passare 
da un sommo affanno ad una somma 
gioia , o al contrario . 

Non ostante la stretta connessione del- 
F accordo d ^settima diminuita col Ma- & 
do minore 5 , si può l’armonia di questo 
far di terza maggiore, purché serva co- 
me d’accordo di quinta per far cadenza 
in altro Modo. E siccome si muta iì Mo- 
do la settima diminuita con le quinte 

m. 
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'felse che la compongono risolvono fOérn 
risoluzione imperfetta , . . 

* m _ X. | 

Accordo di Sesta super/? uh . 

La Seita\ superflua si può anche con- 
siderare come procedente dal Modo mi- f 
nore , qualora ii Basso Sensibile .discen- 
dendo di grado va a riposarsi nella quin- 
ta . Usasi ancora di questo accordo per 
far cadenza nel Modo maggiore .; e<ri- 
aol vendo perfèttamente la sesta superflua 
nell’ ottava del Modo, serve a confer- 
mare la' cadenza in esso . II Basso fon- 
damentale di siffatto accordo comunemen- 
te si sopprime , per evitare una seponda 
quinta falsa Sol Reb . 

Nondimeno volendo mutar di Modo , 
si possonoyisolvere perfettamente le due 
quinte false dell’ accordo Sol Re b Si Fa, 
ascendendo'o discendendo il Basso fon- 
damentale per un Semitono . 

* 

/ ; xl • ’ .. * 

Accordi di Nona, e d' Undecima . 

He gola generale : nel passo d’-un ac- 
cordo ad un altro , si possono legare co- 
nte dissonanti le corde acute del primo, 
4?hc risolvendo con ris®luzione perfetta, 
entrano nell’ armonia del^econdo ; co- 
me per esempio, la quinta acuta del pre- 
cedente accordo diventa H àona risoluta in 
ottava; e sulla nota finale si lega la set* 
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tinta del precedente accordo , che diven- 
ta jundecuna risolata in decima. 

TÌon siffatte dissonanze © legature, si 
fanno certi passi o figure musicali, che 
potranno eh lagnarsi Anticipazioni , e > So- 
spensioni deli 1 .armonia. Nell’ anticipazio- 
ne , il Casso sensibile anticipa la terza, 
o la fondamentale dell’ accordo , al che 
conducono le parti acute con moto di 
cadenza perfetta . Nella sospensione , le 
parti acute sospendono , Ogritardano l’ar- 
monia annunziata a richiesta del Basso 



sensibile , 

U. Anticipazione . 

. JL. Sia d' esempio una modulazione 
nella quale considerando sole le voci a- 
cute , il loro Ba^so fondamentale s ùiDo 
La Re Sol Do ; ma nel cominciare del- - 
la seconda battuta , il Basso sensibile 
tralasciata Y armonia di Là*; sottopone 
ad essa la corda Fa , eh’ è la terza del 
seguente accordo di Re , e da questa 
terza anticipata ne risulta 1’ accordo ai 
nona e settima , chb risolvono in ottava 
e sesta . E considerando la settima co- 
me dissonanza regolare , phe comune- 
mente si aggiugne" alia terza e quinta, 
l’ accordo prende nome dalla JSona : on- 
de daha ter'^a del seguente accordo an- 
ticipata dal Basso sensibile risulta gerfl?’- 
Talmente f accordo ili Nona. E simile 
accordo di Nona si pratica nelModprph 
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II. Inoltre le parti acute formino -, co- 
me nell’ esempio precedente la serie di 
armonie , il di cui Basso fondamentale 
.sia Do La Re Sol Do ; ma il Basso 
sensibile tralasciata l’armonia di Za, sot- 
topone ad essa la corda Re fondamenta- 
le del seguente accorrlo: e dalla fondamen- 
tale anticipata ne risulta 1’ accordo disso- 
nantissimo d’ undecima, nona, e setti- 
ma ; I’ undecima risolve in decima , la 
nona in ottava , e la settima rimane co- 
me aggiunta alla terza e quinta , per ri- 
solvere nella terza del seguente accordo. 

( art. 5. ) L’ undecima quando l’ accor- 
do è compitò' porta seco la nona , ma 
la nona , come costa dal numero ante- 
cedente , non porta seco l’ undecima : 
per questo l’accordo prende nome dall’ 
(Judecima. 

Proseguendo Si formi il vero accordo 
di nona; ma il Basso sensibile , che po- 
trebbe , come nel precedente esempio re- 
stare nella stessa corda;nelI’atto della riso- 
luzione discende alla fondamentale, on- 
de risulta la nona risoluta in terza,.- e 
la settima in ottava : ciò eh’ è lecito qua- 
lora le altre parti compiscano 1’ armonia 
dell’accordo: e simile serie di accordi 
si può praticare sopra il Modo minore; co- 
sicché dall’anticipazione della f!erza del 
Modo minore sottoposta all’accordo di 
quinta ne risulta l’ accordo durissimo di 
nona con settima maggiore, e quinta super- 
mi . Ma 1’ essere la quinta giusta ; osu- 
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perlina, eia settima maggiore, ©mino- 
re, e .circostanza quasi accidentale all’ac- 
pordu di nona . 

S^e ia Jerza anticipata sotto ad up ac- 
cordo di quinta è di M od <?' maggiore , 
la quinta deli; accordo di nona sarà giu- 
sta , e da semina minore . Se questa ter- 
za è di Modo minore, la quinta dell ac- 
cordo di nona saia superflua , e la set- 
tima maggiore,* ... 

II J. La" Corda anticipata negli addot- 
ti esempj , trae le voci acute alla sua. ar- 
monia , saltando il Basso fondamentale 
di quinta in giù , ò di quarta in su ^ e 
questa è la jjgo]uzfone perfetta degli ac- 
cordi, di nona^ e d’ undecima-. 

Vi -h però una risoluzione imperfetta 
massime dell’ accordo di nona , nelia qua- 
le il Basso sensibile sfugge con cadenza 
fiuta la vera cadenza da lui stesso richie- 
sta, e la nona risolve in settima. Accioc- 
ché , per esempio , la nona risolvesse con 
risoluzione perfetta , come negli esposti- 
esempj , dovrebbe il Basso sensibile o 
restare nella stessa corda , o discendere 
di terza ; ma muovendosi di grado in 
SU ; la noi$a risolve ip settima, e la settima 
in quinta , e ne divien l’accordo di terza» 
quinte settima, che conduce alla seguen- 
te cadenza, la quale può ancora sfuggir- , 
sì seguitando il Jìasso a rnuQyevst 
prado. « / \ *’ . . . ' . . 
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Simile risoluzione si pratica sopra il 
Modo minore, e può risolvere l’accordo 
di n$na anche in quello di settima di- 
minuita . JLo stesso artifizio si usa con 
T accordo d’ undecima , la quale senza 
muoversi diventa in terza ; e per que- 
sta ragione riesce più bello con 1’ accor- 
do di nona , nel quale si muovono le 

voci dissonanti . 

* 

Sospensione . 

Nella Sospensione il Basso sensibile 
non tralascia accordo alcuno, ma le vo- 
ci acute quando ? ii Basso è entrato j-ià 
nella fondamentale , e nella terza d un 
armonia, tengono salde e legate, tutte le 
corde del precedente accordo , sospen- 
dendo 1’ effètto o 1’ armonia richiesta dal 
Bassp sensibile , come per esempio se 
il Basso sensibile va d’accordo con le 
voci acute , ma nel fine sopra la terza 
le voci acute legano tutto raccordo di 
quinta, onde ne diviene una nona con 
una settima , che risolvono in bttava , 
e sesta ; ed entrando il Basso sensibile 
nella fondamentale di quinta legato, ne 
diviene 1’ undecima con la nona e setti- 
ma . L’ istessa Sospensione §i pratica nel 
Modo minore • 

Or si noci bene la differenza tr# L'An- 
ticipazione , e la Sospensione . Dall’ u- 
iia e da H r altra risultano gli accordi di 
nona , e d' undecima , ma per diffe- 
rente causa , che deve far nell’ udito di- 

p « 
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versa impressione . Nell' Anticipazione 
le voci acute caminano regolarmente , 
ed il Basso sensibile accelera il passo$al- 
tando un accordo. Nella Sospensione il 
Basso sensibile canaina regolarmente, e 
le voci acute ritardano il passo. Ed il 
Compositore deve ben distinguere que- 
sti effetti , per poter usare acconciamen- 
te or T una figura , or V altra * 

Tanto T Anticipazione quanto la So- 
spensione dipendono dalla particolar -im- 
pressione che fa il Basso . Questo è ri- 
guardato come fondamento dell’ armonia; 
però basta egli solo _a dar il tono , ov- 
vero a fissar f orecchio in una determi- 
nata armonia ; e solamente 1’ aggregato 
di tutte le parti acute lo possono con- 
trastare , facendo comprendere atì ? orec- 
chio eh’ esse fanno un accordo mentre 
il Basso ne chiama un altro. Consisten- 
do dunque V Anticipazione e la Sospen- 
sione, nella controposizione d’ un deter- 
minato -Basso con iè voéi acute ; gli; ac- 
cordi di nona., e d’ ui|dechna npn pos- 
cono rivoltarsi. , ' 

, -, X.Uv?: ; 'V 

Ricapito Lazione . 

Siccome je ^DUs-^pnze sono abbelli- 
menti aggiutìfei alla natura dall’ arte', il 
loro [\iso non è ristretto a tali limiti che 
non possa oltrepassarsi da un Genio fe- 
licemente ardito , e quello , che ai Con- 
trae untisti sembra un errore , sarà forse 

k e . * 
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ii p;«V bel* trailo "del genio de v gran Mac- 
■ sry< (Vi Musica . Ma appunto perché il*»' 
gustai ed il genio devono- regolare V u- 

• so delie Dissonanze ; non vi è cosa più. 
facile , che il guastare con le Dissona^ 
ze r espressione e l'armonia. Nondime- 
no si eviterà questo scoglio regolandosi 
da’ seguenti prineipj , che contengono 

* la sostanza d» questo capitolo. ’ 

I\ La Voce dissonante deve distinguer- 
si dalle conso rum ti , o per se stessa , o 
con la preparazione ". 

IL La V ooe dissonante risolve perle*- 
tamente , so è settima del Modo in cui* 

* si (acadenza, ascendendo per un semita# 
no; altrimrnti-’discendenlò di -grado*, ed 
entrando nell’ uno e nell’ altro caso in 

* armoni)*. 

III. Le Dissonanze più regolari sono, 
quelle che si rilevano dal' sistema del 
Modo maggiore, cioè la quinta falsa, e 
la- settima aggiunta alla terza e quinta, 
quella risolve perfettamente nella terza 
del suo Modo; questa nella terza o quin- 
ta del seguente accordo . 

IV. La Dissonanza caratteristica del 

Modo minore è la settima diminuita che 
risòlve perfettamente nella quinta del 
suo Modo -, • " " 

V. Fra le Risoluzioni imperfette delta 
stesse Dissonanze , le più regolari sono- 
quelle , nelle quali la voce dissonante 

X sa Ita a «qualche corda del medesima 
pardo. * 



VI. La Sesta superflua è Dissonanza 

irregolare , che risolve perfettamente in 
ottava . ' ' . \ 

VII. Sono ancora irregolari e durissi- 
mi gli accordi compiti di nona e d’ um 
decima , risolvendo quella in ottava , que- 
sta in decima. Allora non v’è più. YAn- 
ticipazione , o Sospensione di tutta l’ar- 
monia ; le quali figure quanto sono più 
belle usate a proposito , altrettanto so- 
no pericolose . 

G A P. III. 

K Del Basso Fondamentale . 

I. 



Natura del Basso fondamentale . 

T . 0 ' ' ■„ \ . 

AL Basso è stato sempre riguardato co- 
me fondamento dell’ armonia , ciocché 
suppone in esso qualche proprietà es- 
senziale che non si conviene alle voci 
acute cantanti. Tuttavia in diversi pe- 
riodi musicali, iL Basso, non si distin- 
gue dalle Voci acute , se non se nella ma- 
terialità dellk voce . La sua modulazione 
trasportata ad una , o due ottave divien 
propriissima d’ una voce acuta . Un tal 
Basso non ha proprietà alcuna essenziale 
per la quale si distingua dàlie voci acute. 

Bisogna énnque distinguere due spe- 
cie di Bassi: l'uno vero , reale, natu- 
rate o fondamènti! le con cui l’armonia 
si risolva come nella sua origine o fon» 

* • ' E à 




«j ancnto :' 1’ altro apparente o artificioso - 
£ie tocca moke corde , ié quali non so- 
ni "fondamento dell 1 armonia . , 

Il Compositore non è costretto a far 
fondamentale il Basso d' ogni composi- 
zione, anzi questa diviene pio artifizio- 
sa essendo il sqo Basso f parte artitrzio- 
so , parte fondamentale . É questo Bas- 
so misto posto dal Compositore sottp ai* 
le voci acute , essendo quello che ;si sen-i 
te qualor la composizione $i eseguisce , 
è stato chiamato ne' precedenti capitoli , 
Basso sensibile . 

Tutta l'armonia della Musica si ridu- 
ce alla terza , quinta , ed ottava . Gli 
accordi .consonanti di terza, e sesia > o 
di quarta e sesta non son$. che rivolti 
di quell’armonia { cap. i> art. i4 • )A 
dovendo il Basso fondamentale esser 
il fondamento dell 1 armonia , sarà la ba- 
se o. fondamento della terza e quinta . 
IN eli' accordo di terza e sesta , la corda 
acuta della sesta è il vpro Basso fonda- 
mentale , perciocché questa corda è il 
fondamento della perfetta armonia spu- 
terai Ui noli’ accordo, come si vede ripor- 
tandola al grave. Egualmente nell' accor- 
do di quarta e sesta , la corda acuta del- 
la quarta, che trasportata al grave fa 
nascere la terza e quinta è il vero Bas- 
fondamentale . , , 

Tuttavia siccome l’accordo dissonan- 
te d,ella quarta , costa di quinta e s*st^ 




* 
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{ cap. i. art. ©:•-)» sopprimendo la quin- 
ta , rimane il Basso fondamentale con 
terzi e sesta. . Allora però una- corda di 
Basso sensibile con terza e sesta potrà 
prendersi per fondamentale , qualora ag- 
giugnendo la quinta alla, sesta , non si 
guasta la cadenza o la serie di armonie ciré 
$’ è proposto il Compositore d ? ordinare* 
Il Canto , sia d’ una o di più voci de-* 
ve farsi; iti qualche Modo (cap. i. art. 
8. ) però una serie di armonia che non- 
di sia formata dal sistema di qualche Mo- 
do, non è afta a ! dilettare l’udito. .In- 
di è ejbe ùl Basso fondamentale conside- 
rato in dàsched un accordo è la base del- 
la perfetta armonia ; considerato nel tut- 
to. d’ una composizione è il fondamento 
del Modo , con cui si canta , 

-c Ed ecco le due proprietà eh 1 essenzial- 
mente costituiscono il Basso fondamene 
tale; 1’ una che sia . una tal corda qhe 
-pdsfta. nel -grave d’ un determinato accor- 
do riduca 1’. armonia di esso alla terzà> 
c quinta \ T altra che con la sua rno* 
dotazione! venga principalmente deterl 
j»inato il Modo * « 

« Sj iti I ' ' E ' IL ‘ V w. 

Basso fondarne ntat è determinativo 
del r Modo . 

> Là Determinazione del Modo dipen- 
de essenzialmente dalle cadenze , e de- 
rivando tutte le cadenze dalla perfetta 
^ dall’ imperfetta ( cap t i . art. ) * due 

. ■* E 3 
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saranno i movimenti primarj del Basso 

fondamentale atti a determinare il Mo- 
do : l 1 uno di quinta in giù , o di <fuar- 
ta in su , come Sol Do ; Y altro di quarta 
in giù , o di quinta in su , come FaDo.. 

L’ accordo di quinta falsa Si Me Fa 
essendo essenzialmente privo di armonia * 
non può avere Basso fondamentale che 
sia fondamento di quella , particolarmente 
aggi udendoli la settima La. Nondimeno 
siccome con tal accordo muovendosi 3 
Basso sensibile con moto di cadenza di 
«rado , si determina chiaramente H Mo- 
do \ «potrò prendere il Si settima mag- 
giore del Modo per Basso fondamentale. 

Molto più è necessario supporre Bas- 
so fondamentale la settima maggiore dei 
Modo minore nell’ accordo di settima di- 
minuita Sol* Si Re Fa , il quale ben- 
ché dissonante in tutte le sue parti , è 
id più atto a determinare il Modo . ' ' t 
Vi sono dunque in ogni Modo tre Mo- 
dulazioni dei Basso fondamentale -atte a 
/determinarlo: due primarie , TnJna dak» 
la quinta alla prima , l’altra dalla quar- 
ta alla prima*, e la 4 terza secondaria^ 
dalla settima maggióre alla prima . 

- Ut. \ 

-Dcs'bo jònilamentctie otto n módulare 
nel Modo . ’ ' * ' 

N on perchè non si fa cadenza , ih cate- 
to à futuri < si’ ogni Modo , cóme ipragu*- 
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fievolmente crede il Sig. de Reth^zi «et- * 
la sposizione della teorica e pratica del- 
la Musica . 11 Modo certamente jjà deter- 
mina con le cadenze , ma altro e deterr 
minare il Modo , altro modulare in es- 
so . Si modula , qualora si tessono gli. 
accordi procedenti dai suo sistema , erte 
vadano con una cadenza a terminale nel 
medesimo j che quantunque gli accordi 
co’ quali non si Fa cadenza siano conni- , 
ni cogli altri Modi , nondimeno .con 1$ 
cadenze si riducono in ciascun periodo 
ad> un detetminato Modo ; e gli accordi 
co 1 quali non si fa cadenza si devono 
di tal fatta ordire, che in fine di eia* 
scun periodo si veda chiaramente Sopra 
Qual Modo si sia formata quell 1 orditu- 
ra . Un accordo p modulazione fuori d’ 
Sdégni modo è F unico errore sostanziale 
che si può commettere in Musica . 

II Basso fondamentale .fuori delle ca- 
denze è la base dell’ orditura degli ac- 
cordi o modulazione founata sul siste- 
ma di qualche Modo . Le orditure che 
si possono comporre dai sette accordi 
d 1 un Modo sono infinite . Ed il Basso 
fondamentale fuori delle cadenze non £ 
soggette a legge alcuna invariabile : egli 

S uo mod ulare per tutte le corderei 
p, ma la sua modulazione. uri* seri 
sempre egualmente regolare . • 

-- l*a sperienza «tessa c 1 insegna , che.da 
ciaschedun accordo non si va tgualmen* 

: E 4 ' 



Digitized by Googlc 




I 



io# •. 

te bene a qualunque altro deTlo stesso 
Modo. Dall 1 accordo di quinta Sol Si 
Re F& , si va piu naturalmente all’ ar- 
monia del Modo Do Mi Sol , che non 
all 1 accordo di quarta Fa La Do Mi > 

« all’ accordo della settima Si Re Fa Là. 

Bisogna dunque che tra certi accordi 
d’ uno stesso Modo vi sia qualche con- 
nessione per virtù della quale 1' uno sia 
come richiamo dell 1 altro ) e quanto più. 
si adoperi il Basso fondamentale a tal 
connessióne , tanto più regolare saia la 
sua modulazione. Questa connessione 
si fonda in tre proprietà , che sebbene 
fton possano sèmpre combinarsi insieme; 
qualunque delle tre basta a rendere la! 
modulazione del Basso fondamentale re- 
golare, e' T armonia ben unita e legata. . 

Ti Quegli Accordi sono fra di loraP 
connessi , da’ quali risulta qualche sor- , 
ta di cadenza © perfetta, o imperfetta. 
Cogli accordi del Modo maggiore, oltre 
alle due cadenze , che lo determinano j 
se ne possono formare altre quattro ; f 
una perfetta Do Fa , e tre imperfette 
Do Sol ; Re La ) La Mi. La puma im- 
perfetta è propria del Modo maggiore di 
Sol ; le aitrè due de 1 Modi minori di 
La , e di Mi. Queste cadenze benché 
«li lor natura siano atte a determire i ri- 
spettivi Modi ; pure con la tessitura de- 
gli altri accordi , ' e con le cadenze si ri- 
ducono al Modp Do , e formano quel- 



* i 



r 



*i 



by Gooale 




1’ occulto legame thetifiende facile la ino- v 
dulaz ione per diversi Modi * 'i/ . : £ 

Jàccoyd^ sono fra di loro 
connessi^ ifeqqaifÀ risultano le dissonan- 
ze perfettamente risolute , massiraarnen- 
*$i- |L<pinta e Ja, settima Wgi u«- 

ifUÀnta ; che sono jfe dis- 
SOnanzppiù regolarì,rd^^i^uzione per- 
fe||a 45 t jtìJii\i^sonao2^ ^ottienp muo- 
vfendosi 'ril Basso fondamerttafe^di qutn- 
tn in giù , o ai grado in su ; saranno 
questi pure movimenti regolari del Bas- 
so fondamentale,, che non hanno caden- 
za vera ». eccetto lf; ultima . - 
•j lJil, Quegli accordi sono fra di loro 
connessi ,le di cui armonie hanno più. 
cprde comuni . Indi risulta il movimen- 
to del Basso fondamentale di terza in giu, 
ed in su 5 poiché due armonie, le di 
cui fondamentali distano fra di loro una 
terza, hanno due corde comuni : e dal- 
le tre rapportate proprietà che connet- 
tono gli*. accordi sj epucjbiude , muover- 
si il .Basso fmdapientgfe regolarmente 
per gl’ interervalli, di quarta , quinta , 
terza , ; e di grado in su . 

~i%- : *i? H i » - ■ I 

; 4 4v. 

/•, . Vl 9foyimenti irregolari del Basso 

2 |,j.- . fondainenial ‘ , 

. Chiamansi irregolari que’ movimenti , 
dei Basso fondamentale, da’ quali non ? 
risulta q qualche cadenza o la risola- . 

' *r^r “v ' - i •* 1 • * 




xione perfetta di qualche dissonanza , or 
V unione degli accordi per mezzo di cor- 
de comuni. Tal è in p ritìnto luogo, J1 mo- 
vimentò di grado in su , eòi quale né 
si fa cadenza, nè si può risolvere per- 
fettamente la settima aggiùnta alla terza 
e quinta; tutte ’ le corèe della seconda 
armonia sono diverse dàlia prima . 1 

E benché tale movimento >$ia irrego- 
lare , non per questo si deve stimare il- 
lecito. Le irregolarità sono il più delle 
volte i più bei tratti del genio . Con u- 
na discesa di grado del Basso fondamen- 
tale , si rende sensibile 'una mutazione 
di Mòdo non aspettata, e si sollevala 
noja , db e potrebbe recare un’ armonia - 
in tutte le sue parti regolare . Ma un 
tal moto del Basso fondamentale usato 
con frequenza e libertà con cui posson 
usarsi i movimenti regolari * renderebbe 
l’ armonia sconcia e mal unita . 

Sopra tutto deve sfuggirsela discesa 
di grado per più corde del Basso ■fondai 
mentale ‘fatto sensibile. In ciascuna di 
qirélle armonie perfette , l’ orécchio ré-' 
sia come soddisfatto, e non Ila incita- 
mento alcuno per desiderare la seguen- 
te; onde ne diviene una serie di accor- % 
di inconcludente e senza Iegamé\' &tire 
rivoltando <jues't v armònia in terza e se- 
sta , può il Basso £ mdamentalé’ traspor- 
tato ali’ acuto discéndere" per più corde 
di grado ; e siccome con la terza e se* 1 
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"Sta non resta pago 1* orecchio, desidera 
perciò passar oltre j con quella serie di 
grado di terze e seste , si conduce l’ ar- 
monia come sospesa sino alla cadenza fi- 
nale . 

È ancora irregolare la discesa del Bas- 
so fondamentale per una serie di terze, 
massime aggiugnendo alla terza e quin- 
ta la settima , che in tal caso costante- 
mente risolve in ottava . Tal serie di ac- 
cordi diviene languidissima, non solo 
per la continuata risoluzione delia set- 
tima in ottava ma altresì perchè il mo- 
to di terza del Basso fondamentale non 
facendo verun genere di cadenza , non 
deve per tanto tempo continuarsi . 

Lo stesso si deve intendere del moto 
continuato di grado in su, nel ^uale 
benché de settime risolvano perfettamen- 
te in quinta , è difficile d’ evitare le due 

S uinte : laonde il Basso fondamentale so- 
► può continuare per più accordi il mo* 
to di quarta e di quinta . Quelli di ter-- 
za e di grado in su massime quando 
il Basso sensibile « fondamentale , si de-' 
vpnp al più dopo tre accordi interrom- 
pere oon qualche sorta di cadenza, al- 
trimenti divengono irregolari . - 

T ’ . • * 
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Delle Mutazioni ‘di Modo . * 

♦ -, .• - - <»- 

, ! 

.... i. ] 

Regola generale per mutar di Modo . 

G . * ! •' ' - * 

on le Redole de’ tre precedenti capi- 
toli sarà facile a chiunque il comporre 
in Musica una buona armonia fra i li- 
-miti di qualunque Modo*, sia questo 
maggiore o minore . Ma se tutta un’ in- 
tiera composizione si dovesse ristringere 
adiiin Modo, qual fastidio non reche- 
rebbe il sentire di continuo replicare le 
medesime cadenze , i medesimi accordi, \ 
con fé medesime dissonanze ? - 

- E dunque necessario aprir la strada 
per trasportar il canto a diversi Modi, k 
sebbène il primo , in cui la composizio- 
ne comincia , dovrà sempre riguardarsi 
come principale , rinnovando.spesso la 
feua memoria, econducendo il tutto dei- 
fa rmonia a terminare* nel medesimo. 

Ogni Modo ha con tutti gli altri H 
rapporto di qualche intervallo . Per rap- 
porto a Cesol/imti, Velasqlrè & secon- 
da maggiore , Delafà seconda minore , 
Elafà terza minore , E Lami terza mag- 
giore ec Per rapporto ad Effaut , tì-e- 
solreut è seconda maggiore , Ejjaut * se- 
conda minore , 1 tlaja terza minore ec. 
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Sicché posto il canto in uir determina- 
to IVfodo \ qualunque mutazione si ri- 
duce a trasportarlo al Modo delia secon- 
da , o della terza, l’una e l’altra mag- 
giore o minore ; della quarta naturale „ 
o maggiore;' della quinta; della sesta, 
0 delia settima 1’ una e 1’ altra maggiore 
o minore . • 

• B siccome il nuovo Modo può essere 
o minore , o maggiore , saranno in tut- 
to ventidue possibili mutazioni di*Modo t 
alle quali ancora si può aggiugnere il 
passo al Modo principale latto minore 
se egli era maggiore , o fatto maggiore 
se egli era minQre . Di questi ventidue 
Modi, parte per rapporto al principale 
sono analoghi parte dissomiglienti ; 
Chiamo analoghi quelli , la di cui armo- 
nia è parte del Modo principale ; i ri- 
manenti sono .disseminanti . 

11 Modo maggiore Aux due Modi ana- 
loghi di terza/maggiore , cioè quelli del- 
la quinta , e delia quarta; e tre di ter- 
za minore , cioè quelli della sesta, del- 
la seconda , e della teaza ; per esempio* 
coi Modo maggiore di Cesvlfaut sono 
analoghi i Modi maggiori di Gesolreut , 
e di BjÙ'imt , ed i minori di A lamirè , 
JDeLasolre , ed E la pii . •' 

Col Modo minore sonò analoghi i Mo*» 
di maggiori della terza , e della sesta ; 
ed il minore della quarta : e sebbene T 
armonia della quinta per causa delle ca- 

/ • 1 . i 
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«lenze è di terza maggiore , -pure per ra- 
gion dell’ armonia è più analogo col Mo- 
do minore il minore della sua quinta » 
che non è il maggiore : così eoi Modo 
minore di Àiamire sono analoghi i Mo- 
di meggiori di Cesolfaut , e di E$csut\ 
ed i minori di Delasolrè , o? di Siami . 

Tra gli stessi Modi analoghi, quelli 
che hanno col principale più corde co- 
muni , sono piu analoghi col medesimo. 
1 Modi più analoghi col Maggiore sono 

? uelii della quintale della quarta. Gol 
lodo minore il maggiore delta terza-* i 
quali differiscono soltanto in una corda 
dal principale . ** . * 

Bisogna inoltre distinguere le mutazio- 
ni di Modo in regolari , ed irregolari . 
Ghiaino regolare la mutazione ad un 
Modo analogo col principale , nella qua** 
le il Basso fondamentale si muove con 
alcuno de’ movimenti regolari stabiliti nel 
capitolo precedente . Ed è irregolare lg 
mutazione ad un Modo disscunigliante 
o fatta , ancorché il Modo sia analogo., 
con qualche movimento irregolare del 
Basso fondamentale. 

La regola generale p er fare q ualsisia 
mutazione di Modo , sia quest© maggio-, 
re , o minore ; analogo , o dissomigliante « 
sia la mutazione regolare , o irregolare .* 
si è determinare il nuovo Modo con 
qualche Cadenza , da quale porti seéip 
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• qualche accordo 'toon. contenuto nfel Mo- 
do principale * . .. r- < <• 

I Movimenti -del 'Basso fondamentale 
determinativi deli Modo sono tre, cioè: 
dalia quinta, quarta, o settima maggio- 
re * alla prima (> aa P • 3. art. a. ) . Per 
fare dunque qualsivoglia mutazione di 
Modo insogna condurre il Basso fonda- 
rne htalé alla quinta , quarta , o settima 
maggiore del nuovo Modo . 

$ Èehchè la regola sia generale ; la scel- 
ta del nuovo Modo , e* la specie di mu- 
tazione dipendono^ in tutto dal genio del 
Compositore. Per rinforzare una espres- 
sione tenera^ io patetica , giova più il 
Modo minore '«he il.jnaggiore. Al con- 
trario, per dai»: vigore ad una Musica 
lieta e spiritosa , converrà passare ad un 
Modo maggiore . < r *»' - • * - 

’Dippiù se ^la mutazione è diretta so-r 
la mente a confermare , e variare 1 espres- 
sione del Modo principale dovrà quel- 
la farsi regolare > e ad un Modo de’ più 
analoghi . Ma qualora ; sì pretende cam- 
biare l’ espressione i come quando si fra- 
storna con qualche nuovo evento il sen- 
timento espresso nel Modo principale ì 
allora dovrà farsi una mutazione più o 
mèno irregolare secondo le circostanza 
del Soggètto l f / ■ «•'■» * •••* *• 

Nella mutazione irregolare, quasiccbè 
svanisca in nn- punto r idea del Modo 
principale, bisogna, tostoo^hè il Sog- 



getto t lo permette , - rinnovare qri alche 
t cadenza in quello. Ma siccome i Modi 
' ana+ogdii hanno più accordi comuni coj 
principale , si conserva facilmente in quel- 
li l’idea di questo: però posto che il 
Modo principale sia, il maggiore di Ce- 
solfaut . trasportato il canto ai Modo 
della quinta Gesoireùt y non yV abbisogna 
ritornare così presto a Ce solfimi* come 
se ii canto fosse? stato trasportato ad u - 
/ '4© de' Modi analoghi di terza minore $£• 
© a qualunque de’ dissomiglianti.; , 

'' * " 1 ; ■ • li 7' 

’ * -•* 1 i ••••-' II« . • . * . *j .■ i, f 

ÙJ {Unzioni di Modo regolari alla quinta, 
,j e quarta del Modo maggiore . 

. i li Le più regolari mutazioni di Modo 
Sono (peJie.Y nelle, quali il Basso fonda- 
menfaie fa la medesima modulazione , 
che potrebbe fare nei Modo principale . 
Supponendo dunque che il Modo priq- 
opaie -sia maggiore, uno ‘de’! piò rego- 
lari pàssi. è ài Modo delia qui»|:a ;r , 

IL b anche regolarissimo; il passo al 
Modo, della quarta, perciocché il Basso 
fondamentale < non esce 4 dallo corde fon- 
damentali dèi Modo principale , <. 

Hi. Far ritornare al Modo principale, 
deve considerarsi questA. ponuì nupyp; A 
per esempio: la prima del .Modo ^priq^ 
qtpale è quarti rplativaiuefttfi alla quin- 
ta ■ là ito dunque ii pas-pr^ |d°4° Pf ,n ' 

v^al^, bisogna dar io smesso «che si laieb- 

* ' ir t ;■ i ' A - 




be per passare al MocJo detta quarta , cè- 
rne da Gesolreut a Cesolfaut . 

ÀI contrario , fatto il passo al Modo 
della quarta , per ritornare al Modo prin- 
cipale , bisogna far Y istesso' che si fa- 
rebbe per passare al Modo della quinta* 
Per questo i Modi della quinta^, e del- 
la quarta possono dirsi reciprocamente 
connessi , in quanto , fatto il passò all’u-* 
no , hisogna per ritornare al principale 
praticare il passo- all’ altro . 
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Mutazioni regolari ci Modi minori ‘ 
analoghi col maggiore » 

I. II Modo minore delta sesta, dopo 
quelli della quinta , e della quarta è il 
più analogo col principale maggiore'» 
Nondimetio siccome l 1 impressione, del- » 
r armonia di terza minore è molto diver- 



sa dall’ impressione dell’ armonia di ter- 
za maggiorò , massime sopraggiungendo 
a quella gli accordi irregolari proprj del 
Modo minore ( cap. 2. art. 7. ), noi 
dovrà il canto trattenersi troppo nel Mo- 
do minore * qualora non si voglia mu- 
tare Y espressione. Per ritornare dal Mo- 
do della sesta al principale , basta far 
saltare di terza in su il èasso fondamen- 
tale ‘ , J ‘ - * ' '' \ 

IL Al Modo minore della seconda si 
passa con egual facilità, che al minore 




m : 

della sesta con isolo dar a questa , terza 
maggiore j come per esempio tra il nuovo 
Modo ed il principale s’ interponga so- 
lamente la sesta con terza maggiore 
settima , eh’ è l’ accordo di quinta , per 
far cadenza nella seconda. Per vitorna- 
re al Modo principale , basta andare dal- 
la seconda alla quinta ; o far altra mo- 
dulazione regolare propria del Modo prin- 
cipale . -, 

III. Il passo al Modójoiinore della ter- 
za , non è così regolare come i due pre- 
cedenti, a cagione delle due corde nuo- 
ve necessarie a formare il nuovo .accor- 
do di quinta- Tuttavia, è a, 1 gissimo que- 
sto passo per variare l’ espressione del 
Modo principale , ,e ‘risvegliare I’ atten- 
zione degli Ascoltanti . Ma conviene li» 
tornare subito al Modo principale • 

■ ' ; 1V ‘ 

i Modi analoghi col Modo minore . 

Quando si là minore la settima del Mo- 
do minore , questo si trasforma .nel mag- 
giore delia sua terza : tolta , per esem- 
pio , la diesis da Gesolreut , il Modo mi- 
nore di Alamire si trarforma nel magf 
gioie di Ce sol faut . Ed fcco una stra- 
da brevissima per fer Je mutazioni di 
Modo spiegate ne' due articoli anteceden- 
ti . Quindi è che dai Mudo di Alamire 
si passaummediatamentei p. quello di Ce - 
soLfaut , e di EJf aiU , cjie sono i due 

' * f 

• / 

/ 
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Modi più «analoghi col minore di A lami- 
re . Ma non converrà trattenervisi , qua- 
lora non si voglia mutare il sentimento 
espresso nel Modo principale . 

Per conservare 1’ espressione del Mo- 
do minore principale , sono attissimi i 
Modi minóri della quarta e della quinta 
saltando per esempio il Basso fondamen- 
tale di terza maggiore , per formare il 
nuovo accordo di settima diminuita , con 
cui si fa cadenza nel,Modo minore del- 
la quarta. - Questi tratti del Basso che 
vanno > con un salto a distruggere qual- 
che corda caratteristica del Modo prin- 
cipale , rendono le mutazioni somma- 
mente sensibili , e sono propriissimi per 
-formare gli accordi di settima diminuita. 

Se non si vuoi fare tanto im pio risa- 
mela te la mutazione , si può interporre 
tra il: Modo principale, ed il nuovo ac- 
cordo di quinta qualche accordo comu- 
ne . Così per passare al Modo minore 
della quinta , giacché la sesta del Modo 
minore qualora non si fa in esso caden- 
za può farsi maggiore ( cap . i. art. ii\ ) 
tra 1’ armonia del Modo principale ed il 
nuovo accordo di quinta , s’ interpone 
1’ accordo della quarta con terza maggio- 
re rivo ltato in terza e sesta . 

• ’ Mutazioni di Modo irregolari. * 

I Modi formano un tal circolo che c#-> N 
mineiando da uno qualunque egli sia , 

• * » * ' 
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e saltando continuàmeòte di quinta * o 
di quarta , si ritorna al medesimo : e dal 
Modo principale si può passare a qua- 
lunque altro co 1 movimenti, del Basso 
fondamentale. Ma il passare spesso a’ 
Modi dissomigliantp, non solo rechereb- 
be noja , pel? 1’ uniformità degli accòrdi.'© 
delle cpntrmie cadenze ; ma farebbe al- 
tresì dimenticare afflitto gli Ascoltanti 
del Modo principale . V * 

A’ Modi dissomigliami non si passa, 
‘se nop per un# di due motivi c ?o per 
adornare il Soggetto principale con qual- 
~chef muova espressione analoga^ o per 
mutar allatto l’ espressione . Ér nell' tino | 
- e ntell’ altre ca$o j la mutazione deve far- 
si presto , te con qualche moto irregola- 

* rendei Basso fondamentale , ciocché ren- 
' de chiara e sensibile la mutazione- f 

Prescelto il nuovo Modo , con vien .fi** 

* sare la mii^ negli accordi atti a far ca- 

* denza nel medesimo,: quali sono r ac- 
cordo di quinta falsa ; e se il Modo è 
minore , Fa sua settima diminuita ; e con* 
durre le voci a tal accordo del Modo 
principale , che serva , come di mezzo 
per passare quasi di grado all’ accordo 
,at£o a far cadenza nel nuovo Modo. Pqr 
esempio supposto il Modo principale di 
ALnmire minore, col suo accordo di set- 
tima diminuita si fa cadenza nel Modo 
minore della terza (cap. 2. art. 9: )[. Il 
Basso fondamentale della settima dimi- 




unita, di Alamìrt è Sol*;, ed il suo ino* 
to regolai^ sarebbe Sol * La c ma con 
f inaspettata, mutazione di Modo , salta 
irregoia raion te da Sol * a Do , abbando- 
nando in un punto il Modo principale , 
che tbsto yien in seguito rinovatq. Con 

10 stesso accordo si passa al Modo della 
Sesta, e della terza , le quaii riputazioni 
fpno regolari , sì perchè i nuovi Modi 
spnp analoghi col principale, coinè perchè 

11 .Basso fondameli Lale si muove come po- 
trebbe muoversi senza mutar di Modo ; 
quindi si tocca coipe di passaggio f ar- 
monia dei Modo principale rivoltata in. 
quarta é sesta , che serve coinè di mez- 
zo ‘ per, riprodurre il v sun. proprio trito- 
no Re Svi* ; ma in vece di risolverlo 
come tritono nell arnioni a di Alamire, 
risolve come quinta falsa nella terza mag- 
giore di E la fa ( cap. i. art. 3. ) eh’ è 
la quarta maggiore del Modo principale. 

Per far questo doppio uso della, quin- 
ta falsa , e del tritono bisogna pie parar 
rprecchjo, deviando alquanto l’idea dal- 
Modo principale, e rivoltando la sua art 
iponia in quarta e sesta: aluimenti se 
c|opo una cadenza perfetta nel Modo prin- 
cipale si riproducesse immediatamente la 
sua quinta- falsa , e così risolvesse come 
tritono nel Modo della quarta maggiore, 
la mutazione riuscirebbe troppo doga . 

Quanto è difficile il passo al Modo 
«Iella quarta maggiore ; altrettanto è 
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cile il ritornare al Modo principale , ri- 
producendo la sua quinta falsa , e ri- 
solvendola regolarmente , come per e- 
sempio : posto il canto nel Modo prin- 
cipale di A latnire , volendosi trasporta- 
re con irregolarissima mutazione , al Mo- 
do della sua settima maggiore Alafà : 
dal Modo principale si passa all’ armonia 
della terza , e per preparare l’ orecchio 
a’ bemolli dei nuovo Modo , si fa caden- 
za in Cesolfant con la sesta superflua, 
e r armonia di Gesolf etiti si fa di ter- 
za minore; da questi due accordi ne na- 
sce facilmente 1’ accordo di quinta Hi A - 
Lafà . Per ricondurre il canto al Modo 
principale di Alamire , bisogna traspor- 
tarlo al Modo della seconda minore , ch’è 
una mutazione piti difficile della prece- 
dente. Da Alafà $ i salta alla terza Ce- 
solfaut , cui si da terza maggiore con 
settima, per fare la seguente cadenza in 
in Ejfaut ; e dando a questo terza mag- 
giore , si trova già il canto in un accor- 
do analogo col Modo principale di Ala- 
mire . 

Ed ecco in questo esempio le quattro 
più difficili e più irregolari mutazioni di 
Modo . I. La risoluzione dell’ accordo di 
settima diminuita fuori del Modo prin- 
cipale . II. fi passo al Modo delia quar- 
ta maggiore . Iti. Il passo al Modo del- 
la settima maggiore. IV. Il passo al Mò- 
do della seconda minor# ; e sull 1 esem- 
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pio di queste mutazioni. , tutte le altre # 
riusciranno più facili . 

Generalmente , per far una mutazio- 
ne irregolare ad un Modo dissomìfflian- 
te coi principale -, bisogna fissar la mira 
in qualche accordo del Modo principale 
comune col nuovo; tal accordo serve di 
mezzo per trasportar il canto al nuovo . 
accordo di quinta . Così per esempio , 
l’armonia minore di Cesolfaul precedu- 
ta dalla sesta superflua serve ai mezzo 

J >er trasportar il canto in Elafh , eh’ è 
a quinta del nuovo Modo di ALafà : e • 
similmente 1 armonia di Effaut prece- 
duta dai suo accordo di quinta è il mez- 
zo per riporta*’- il canto al Modo di A- 
lamire . 

VI. 

Genere ero trini: co , ed enarmonico* 

I Greci usarono , come df sistema fon- 
damentale , d’ un Tetracordo chiamato i 
cromatico composto di due semitoni con , 
una terza- minore . Da questo Tetracor- 
do, che talvolta fu solamente un prin* 
cipio di teorica , -hanno i Moderni ■ pre-»** 
sa òccasione di' chiamare Genere cro- 
matico la modulazione per più semito- 
ni continui : e facendo distinzione tra i 
semitoni maggiori e minori, ragionano 
del Genere cromatico ,-•* quasi che sia un ' 
genere pasticciare di Musica . ; • 
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i- La distinzione de’ Generi Diatonico , 
Cromatico . ed Enarmonico , e di To- 
ni è Semitoni maggiori e minori , sono 
in pratica cose del tktto immaginarie fon- 
date pei* la maggior parte nelle fantasti- 
che elivisioni numeriche degl 1 intervalli a- 
Bisogna fissarsi bene nella mente che » 
.non Vi è se non un genere di Musica, 
cioè determinar iui Modo «. o marnila r 
nel medesimo . Si faccia ciò modulando 
per toni, semitoni, o per salti $ il fon- 
ilo ,. la sostanza., il Genere di Musica 



òTistesso. . i- 

In particolare la modulazione per più 
semitoni continui fU puro elètto d una 
continua mutazione di Modo. Supposta 
una Scala discendente per semitoni ,vi 1 
Basso fondamentale ad ogni semitono 
presenta un nuovo Modo ; e la stessa 
Scala ascendente con simile mutazione 
di Modo . Nella Scala che discende si 



modulano le terze maggiori e le settime 
del Basso fondamentale : in quella che 
ascende, le terze maggiori, e. le ottave. 
La seconda è più facile ad intonarsi , 
perchè la voce scttigìiandosi , va conti- 
nuamente acquistando vigore; ed anche 
per questo i semitoni ascondenti sono 
più lieti ed armoniosi. Al contrario i 
discendenti , no’ quali la voce va conti- 
imamente perdendo vigore , sono più 
difficili ad intonarsi ,e tendono naturai - 
ignente al patetico . 
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Il 'Gene te enarmonico inventato dal 



Sk. ; Rameair è molto piti vanò ancora 
del x Crotnaticói. Il Tetracòrdo éttarriìo~ 
nicó de’ Greci costava di due quarti di 
l’orlo don una ; terza Maggiore . Ed, il v 
Sig, Ràmeau pretende che questo gene- 
re di’Muéica si eseguisca , qualora rac- 
cordo di settima diminuita : si risolva fuo- 
ri del Modp principale . Supponendo 1 * 
accordo di settima “diminuita &i Re Fa 
Sol * formato sul Modo di Alamìre , que- 
sto ripolve nel Modo minore di CesoL - 
faut, per cui in vece di «So/*, dovrebbe 
scriversi Lab ( cap. i. art. 9. ). 

Or prendendosi Sol * per Lab ì dice il 
Sig. Rameau , si eseguisce implicitamen- 
te l’ intervallo , che secondo la Scala nu- 
merica dovrebbe separare Sol * da La 1 ' ; 
il qual intervallo, soggi ugne , costituisce 
il Genere enarmonico , ed è causa del- 
la sorpresa che cagiona siffatta risoluzio- 
ne dell’accordo di settima diminuita. 

Tutte queste sono bellissime immagi- 
nazioni , V intervallo enarmonico de’ 
Greci era poco più o meno d’ un quar- 
to di tono, dalla qual quantità è lonta- 
nissimo f intervallo , che secondo la Sca- 
la numerica dovrebbe separare Sol * cU 
Lab ; . 

In pratica Sol* e Lab sono .diversi ca- 
ratteri d’ una medesima corda ; la diver 
sirà de’ caratteri con cui è scritta tira 

nota j no^ reca all’ orecchi 0 sorpresa, 0 

r' J • ' -q i»wrn©s ? 
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novità • La sorpresa di tal risoluzione 
dell 1 accordo di settima diminuita, di- 
pende precisamente dall’ irregolare ed i-, 
naspettata mutazione di Modo : l’ orecchio - 
ha inteso su qual Modo si sia formato 
quell 1 accordo , e sentendolo risol utp in 
un altro, si meraviglia, e sorprende. 

•• dxM.in ot rm « 

Principio fondamentale della. 
Modulazione . , 

t £' ^ ^ . vj vjO i v' m r 1J ' a - 

L i i . % 

unico errore sostanziale che si P l |.° 
commetter in Musica , come dianzi tu 
detto, è il modulare fuor d’ògm Modm 
Questo principio oo incide con quell a - 
tro stabilito nel cap. i. art. 8. , che u- 
lia ypee allora canta assolutamente ma- 
le, qualora guasta una cadenza *enzà 
accennarne altra >'.(9}$}^ detei nnnapuo- 
Modo con le’ eacfenze ; Listerò 

guastare una cadenza , eh 1 esc, udét un 

Modo , e non prod unendone altro , u can- 
to resta fuor d’ ogni Modo : ed e come 
un periodo che nulla conchiude . 

Questo principio, dal quale potrebbe^ 
ro ricavarsi quasi tutti e le J C S°^n 4 dl 1 fS 11 ^ 
sica, è la base fondamentale della btfo- 
na modulazione : ed appunto pei che e 

un principio fecondissimo di conseguen- 
ze - conviene per far comprendere la sufi 



forza ed f steaziojle spiegarlo distinta* 
tmente ed , appi icario a parecchi casi par- 
ticolari . ’•.• l» # < h t jj *' ’/t .*• vm «*-.•> 
Ber . evitar, ogni equivoco si deve; di* 
SÙnguier il canto d una sola poca rela- 
tiva soltanto ad un; Basso fondamentale 
che renda palese il Modo j dal canto e* 
quitennp orane q di più voci ,* le quali de*» 
*on pavere* col Basso e fra di loro il con»» 
veniente rapporto,* p urchè -il -tutto dell? 
armonia canti bene , ovvero non proda 4 
ea verun effetto dispiacevole» a -.tutte >1© 
orecchie.. Ciò supposto, tanto nel can* 
te d’ ima sola voce;* quanto nell’ aggro-J 
gaio di moke ,•> allorai^Ji .commette uk 
errore sostanziale, quandq con ima nuo» 
va corda si guasta una cadenza , 
za preparar /’ orecchio ad uh altra. O- 
gni cadenza si fa in una determinatalar- 
monia preceduta da un accordo intiero 
o troncato di quinta, di quarta y ò'di 
settima ( cap. i . art . io.) onde una caden- 
za si può, guastare , guastando una nuo 4 
va Corda, .e; quell; armonia, e» 1 è v aoCòrdn* 
di quinta ,• di quarta ,} 0 di settimatohè 
la precede :* e perchè si canti beine vi hi* 
sogna che l’ accordo guastato conduca 
ad un nuovo accordo di quinta , ([car- 
ta, o settima atto a far una nuova cadenza. 

$ il principio , che la nuova corda de- 
ve preparar V orecchio ad una nuova 
cadenza. , non obbliga a doverla neces- 
sariamente eseguire E siccome cantaii- 

T 3 



Digitized by Google 



dio in uh <Mt ©muffato Modo si può s fkg* 
gire; artifiziosamente la cadenza richiesta; 
dell’accordo di quinta , o.di quinta fai* 
«r ( cap. 2 . art, 3. ); egualmente for- 
mato ‘che sia con uni nuova corda ufi 
nuovo- accordo , si può artifiziosamente 
sfuggire la cadènza indicata, da questo 
accordo^ don una cadenza falsa; Quel 
che, y’ abbisogna si è* che nel v sentire 
Ili -fi uovo accordo , f orecchio quasi pre- 
veda una nuova cadenza , sebbene que- 
sta ‘potr-à artifiziosamente sfuggirsi con 
un nìoto Tegola re del Basso fondamen- 
tale come li evitano le cadenze nel Mo- 
do principale 'Ouv vediamo questo uni-, 
versai » principia verificato irt «più casi 
particpkri-. Hvv. *s r v v 1 » ; « ’* « *' 

A) -'V'Ti ":.i • «II.Y'.V’” 'i 

-iModulazioiie duna Koee dentro i*-,, 
6 i tv* ri i limiti d un Modo .■ wf' 
ibM>entr©i una gola voce spanta in un de* 
tearihinatooMcdo senza aiterar corda; Ul- 
cujua ,'ianon «può; assolutamente cantar 
-•hai** ! purché si rapporti; ad un Basso 
laudameli tal 8^ olio secondo de regole del 
dap. 3 / determini il Modo- *> o moduli nel 
jintdeskno». Cannando’ così la voce , non 
frttò\ guastare veruna di quelle 1 cadenzo 
ph e riso Itane dal* sistema del Modo ( cap+{ 
3. cut. 3 , )*v * e* così canterà bene”- 1 Ma, 
•a» co ve lièvi a voce ‘canti assolutamente tre* 
fie, può ciò non ©statue , ■ cantar ineie* 
gamemente, come può. essere un uiscor-» 



e nojoso ; ,.jf|i*^ ,v ? rftn err^r 
grammaticale : . " , . * , . , 3 . 

- Supposto il fondo delia buona modu- 
lazione , Tesser più o meno elegante di- 
pende in tutto dal gusto , per . il qdafe 
non v’ è alcuna regola infallibile . Que- 

X i» -'.T 
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punto , nel quale trionfa la prit- 
tica : senz^ 1 esercizio di parlare , o cp 
scrivere uba lingua, non si può arriva- 
re a parlar con eleganza. Mi neppuè* 
basta la pratica nè per le lingue® nè 
per la Musica ; e necessaria inoltre la 
nativa disposizione del genio ó dell’ imiti- 
lo , che c’ Ispiri la combinaziojpe di pa- 
role o di suoni più adattati al Soggetto 
di cui si tratta . 

Nondimeno si danno per T eleganza 
de’ periodi alcune regole., che dovreb- 
bero piuttosto dirsi consigli , perchè' WA 
possono hè devono ..costan temente osser- 
varsi. In questa guisa si prescrivono an- 
cora in Musica alcune regole fallibili ben- 
sì, ma giovevoli all’ eleganza della \ mo- 
dulazione . Tal è in primo luogo fusai- 
re quanto più sia possibile la modula- 
zione di grado , di ciii il Basso fonda- 
mentale si muove quasi sempre J di quinf 
ta , eh’ è la modulazione più perfetta i 
èd oltre a ciò lé facili inflessioni delld 
voce rendono la modulazione di grado 
più focile e naturale , ed in conseguen- 
za più grata; particolarmente nella vo- 
ce umana , la quale dovendo fare qual- 

F 3 
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5 che sfòrzo per lattare , può lai* Sentile 
facilmente qualche stento o violenza , 
éjò 'che basta a recar dispiacere. Pe# 
Questo il Contropunto volgare proibisce 
i di sesta maggiore, di attinta fai- 

. * ; \ # i\. ’ ; .r> 1 1 . ; '• *1 i : . ; r ' *.i4 

sa / e dij settima: ma tali proibizioni ri- 
jguirdano soltanto la facilità del canto u- 
Tniano, è per necessità si trasgrediscono 
spessissimo * ' * 

v J .. hi. ; ; • /. ^ 

Modulazione di piu vóci dentro ì 
limiti d' un Modo . 



Cantando insieme più voci fra ì limi- 
fi # , Motto sènza alterar, corda aJeùr 

ha, -può ciascuna delle voci cantar he- 
gfa da.iSCj stp^sa v ,e. V aggregato di tutte 
< s;er cattivò , avvero cantar malè il tut- 
to dell 1 armonia . Per evitar questo sco? 
elio , <Ja il volgar Contropunto la rego- 
la che le voci nelle parti sensibili del 
tempo » quali principalmente sono i| 
^attere, e levare , ; formino e col Basso < 
e fra di loro, consonanza-, o almeno 
qualche dissonanza preparata: come dj 
quattro note acute d' una battuta , la pri- 
ma e la terza che corrispondono al bat- 
tere ed al levare sono consonanti j lq 
due intermedie si chiamano note fy pas- 
saggio )t e perciò posso n essere dissonan- 
ti ; ovvero in una battuta la prilla e la 
seconda nota, perchè si salta dall’ una al* 

T altra sono entrambe sensibili , e per- 
tanto consonanti , ma la terza , ancorché 




e corrisponda al -levaré, . *«3ttachè . si trova 
fra due consonanti, di grado*, può ess#r 

- di^sònante . lì >. ■> : . • .rat » » .* >.f 

- Questa regola serve agli -Scolavi disup- 
plemento alle .vere regole per architettar 

al! armonia .ideila peto, I è per, mot ti rie, uav- 
-4t i«»$u*lftc^eote>;ejfaliéce . G 011 tale r<t- 
-gpla non, può* il, Principiante av vento rar- 
_si ad alterar urta, corda; senza rise li io di 
far «ilio sproposito^.. Cèrto è che non 
jmutandosi cordà alcuna , mettendosi 
-le. voci in consonanza;» è quasi iuupofc- 
-$U>ile che no- divenga VerUn cattivo tf- 
.fetto . sÉgli è falsissimo, poi , che nelle 
parti più ,sen«h#i idèi tempo , le voci 
stiano m consonanza , q in quaLche dis- 
sonanza preparata., perchè si mette spes- 
-sissimo senza preparazione una settima, u - 
^a quinta frisa , ed altre dissonanze ca- 
xatteri&tiehe .del M-odo *• Pi cosiffatti é- 
ilempj sono pienele più eccelleriti carte di 
Musica del Claii , del Pergolesl , del 
Corelli , e di altri Valentuomini . 

La vera regòta perchè il tutto dell’ar- 
monia , senza mutar corda àlcunà * can- 
ti bene è questa : le voci devon unita- 
mente tendere con un medesimo Basso 
fondamentale a far la medesima caderv •' 
za o modular *»èl mede^mo^Modo, F ormi- 
no , © non formino le voci consonanza* 
allora canta bène 3 jctall’ jwfmonia , 

3 ualora si forma una serie di accordi ri- 
ucibili ad un Basso fondami alale • die 

F 4 
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secondo ‘ il cap. 3; determini*' psiche 
-M odo , o moduli nel* medesimo . 

Le stesse note che si chiamano dipàs- 
•saggio devono esser riducibili ad urt si- 
mil Basso fdndaihentale } sebbene essen- 
do velocissime sMaseiano' còr Basso delle 
*iftote collaterali, il quale si prende allo- 
ra come nota leput^, é non; rende’ cat- 
tivo effetto per causa dell’ intima connes- 
sione che fra di loro hanno le corde d’ 
un medssimo Modo . Ma se nelle parti 
del tempo , ohe abusivamente si chiama- 
no insensibili \ i s’ introducesse una nò- 
ta irreducibile ad un simil Basso fonda- 
mentale , tal nota di passaggio , per quan> 
to fosse veloce , renderebbe cattivo é£» 
■fette : Di tali note che cantano malissi- 
maménte sono pieni que’ - gruppi capric- 
ciosi, co’ quali adornano le cadenze I 
Cantanti , che fanno più pompa dell^* 
bilità del gorgheggio , che dell’ abilità di 
cantare . ? i:.*/ t. 

. IVi-^ ih O . 

• :< Mutazione di Corde , v ; J 

- La difficoltà consiste nell’ introd ur nuo- 
ve corde senza guastar la modulazione ; 
e su questo importantissimo punto non 
vi è nella Musica di fètida xe § ola alcu- 
na nè veira ’óè falsa . Indi; avviene che 
i novali Compositori si trovano più vol- 
te confusi e perplessi nell* abbellir una 
cantilena o mutar di Modo ; ed estin- 
guendosi il fuoco dell’ estro col timore di 
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far uno sproposito ; le composizioni rie- 
scono triviali, e più simili f una all’al- 
tra , che uovo ad uovo . Eccovi però 
alquanto appianata questa difficoltà col 
principio stabilito nell’articolo i. 

I. 0 si muti , o non si muti il Mo- 
do , quelle corde accidentali cantano be- 
ne , le quali sono atte a produrre qual- 
che cadenza. Or alle corde acute d una 
serie di accordi si posson aogiugnere tut- 
ti quegli accidenti , i quali perfezionino 
le cadenze corrispondenti a’ movimenti 
del Basso fondamentale . 

Se il canto si ferma in alcuna di que- 
ste cadenze , e seguita a modulare nel 
corrispondente Modo , allora si dice as- 
solutamente mutarsi di Modo ( cap'Ji. 
art. 8. ) altrimenti saranno quelle ca- 
denze di passaggio ,• o corde di puro ab-5 
bellìmento , che in fine si riducon al 
Modo in cui si ferma il canto . 

- il* Allora il tutto dell’ armonia canta 
male , quando con qualche nuova cor- 
da guastandosi una cadenza , non se ne 
produce altra . ; Con questo principio de- 
vono regolarsi le note accidentali di pa3- 
saggio, e le appoggiature ; le quali ali 
loia canteranno bene, quando possono 
produrre vere cadenze, senza moto alcu- 
no irregolare del Basso fondamentale ? 

O- ■ ■ • » >* iij *•»'•< -> : 1 - -• • • •*• 

, * ' « >>0" ■*-. I)l‘ • t I J 

' t • . 

£> . i J» 1 ‘ . I-.q • cJ • 

¥ 5* • 
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Eleganza dell' Armonia equkemporanea. 

L’ Armonia eq aitemporanea ha cotale 
il canto d’ una sola voce la sua partico- 
lar eleganza consistente nella chiarezza, 
distinzione , e varietà degl’ intervalli. Per- 
•chè T armonia divenga chiara e distinta, 
-devono le voci modulare per io più. nèh- 
le loro più naturali corde . 

Con questa mira gli Antichi presuppo- 
nendo cne i loro cèrna poni menti dovesse- 
ro. eseguirsi da voci -corrispondenti al- 
le chiavi musicali, di rado mettevano 
note fuori delle cinque righe ^ nelle qua- 
li si contengono le intonazioni più na- 
turali delie sette diverse voci umane. ’ 
-Oggigiorno tutta *la Musica da can- 
tarsi si compone per Bassi , 'l’enori ^ Con- 
tralti i e» Soprani . Quello ancora che si 
scrive per Soprani, va per la maggior 
parte fuori delle corde naturali ; ‘ ea è 
incredibile quanto danno ne soffre la Mu- 
sica: i Cantori df natura veri SopràiiiH 
M^ezzisoproni , e Baritoni , forzando la 
#oce per cantar in altre Chiavi , la gua* 
Stano , e la lor intonazione insieme con 
l’armonia divien frolla e confusa 5 
Dipende ancora 'da chiarezza dell’ ar- 
monia dal metter le voci nella 'conve- 
niente distanza affinchè un suono si di- 
stingua dall’ altro, senza discapito però 
deli’ unione delle parti componenti il tut- 
to . Gli Antichi per render f armonia ben 




unita usavano di far cantare un Barito- 
no o Tenore con due Contralti,' ed uri 
Mezzosoprano; sebbene a quattro o più 
voci ben unite aggiungevano alle volte 
una parte acutissima, che servisse co- 
me di freggio alla rimanente armonia . 
41 Lasso , ienore, Contralto , e Sopra- 
mo purché camino nelle loro corde na- 
turali , rendono V armonia competente- 
mente unita e distinta ; e generalmente 
nel coro di piu voci bisogna far uso fre- 
quente degl intervalli’ composti: ' ; 

La . varietà dell’ armonia non solo còni 
Siste nella varietà degli accordi , ma aì- 

Tre ** ' x ¥ ì 1 va V ,are . k positura degl’ intei : - 
1 tacendo piu chiara e 'sensibile ta- 
lora la terza,' talora Ta quinta o la sesta, 
taior una dissonanza . Le voci acute so- 
no generalmente più chiare delle gravi 
ende gT intervalli che formano quelle si 
distinguono P iucch‘è ,, j iiò‘n gf intervalli 
che formano queste. Ma per render più 
se risibile uri intervallò , non ì? abbisogna 
metter ò nella voòe più acuta basta 
metterlo nelle corde , più chiare e sono- 
re di qualsivoglra vóce; come per eseiri- * 
P*®- # L Lami Tenorè % ta riga 



pio 

& unisono et in 
seconda; Mia 
naro 
nar 



t.ciei tenore m quinta riga 
idn 1 'Jpldini del Soprano in 
a il primo 'è più ghiaio è so- 



. > «****^ v 4*1 «aro e so- 

» Jdeb secóndi 'perciocché' per into-' 
Quella còrda; il Tenore acuisce e fu 
puiiscei I^VOéfe V ffltitt&WSbprimo Vini 
deboli.** ,* e <5i#é 
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rò qualora si voglia render chiara e seri» 
sibile la modulazione d 1 una voce , si fa- 
rà cantar nelle sue corde più sonore , 
conducendo le altre verso il grave . 

La regola che vieta le due quinte non 
ha altro scopo , se non la varietà dell’ 
armonia ( cap. i. art. i £. ) . Fra due 
voci che formano due quinte t, non vFè 
varietà nè di modulazione nè di. armo- 
nia, ed oltracciò essendo la quinta con- 
sonanza perfetta , come quella che con- 
tiene in se tutta 1’ armonia , 1’ una non 
è richiamo dell’altra: onde due quinte 
'stono come due parole inconnesse fra di 
Foro. Ecco'perchè l’armonia di dq,e quin- 
te riesce insipida e di malissimo gusto ; 
particolarmente cantando solo due voci. 

Ma se a queste si aggiungano altre 
che formino la terza con altre consonan- 
ze ; queste danno all* armonia la varie- 
tà sufficiente perche le due quinte non 
siano guardate col mai occhio, che vol- 
garmente si cQstuma : anzi spesse volte 
adequandosi gii accordi pompiti , risulta- 
no quasi necessariamente due quinte . ! 

.Ed il proporsi di sfuggirle a qualunque ] 
costò , còme se fosse il più crasso erro- 
re che si possa commetter in Musica, è 
un vero errore de’ Gontrapuntisti del 
seicento , che mette i Principianti in im- 
barazzi qìiasi insuperabili, e li costrin- 
ge talvolta a sacnlicare a questo pregiu- 
dizio la melodia, l’ espressione , e [ostes- 
sa armonia. " * "V 



; , v ’ : Dell' Accompagna mento . . • 'i 

’ - ;• ’ : 

Sull' Accompagnamento della Scala. 

S.K ! • . * ‘ Ve, >’ ■' * 

. v^/u,ando si Accompagna ima coraposi- 
.. zione-cob Cembalo , o a!tro strumentò 
a tasti , con una mano si suona il Basso 
sensibile, e con l’altra si accompagna que- 
sto con la conveniente armonia. Allora • 
che il Sonatore ha innanzi, rutila la com- 
posizione, prende per lo, più dalle parti 
acute 11’ accompagnamento y ma senza ba- 
darla quelle , si pretende di dar regole 
generali per . accompagnare Qualunque 
Basso.) Fondarsi tali règole «nell’ accom- 
pagnamento della Scala « modulata dal 
Basso, 1 e si prescrive,' che alla prima, 
quartale quinta si dia terza > e quinta; 
nlle altre terza e sesta ; dal qual accom- 
pagnamento si suppone doversi; piglia? 
nprma per acoompagnar qualunque coni- 
\pQSÌ^On#« r- e <• Th b> . .*&•#»• «h 
j,; t Egli .? è cosa assai degna da {Rotarsi^ 
che trovandosi; la pratica (della! .Musica 
tanto scarsa di e regole circa quelle còse 
che sono di! regola capati , -si pretenda 
di darla- pétjaltre incapaci 4li regola. Pri* 
mier amen te essendo in ogni sorta di Mu- 
sica fremientissitne le ihiutazioni 'di Mo- 
do , dilncil cosasarù', che' possa un Prin- 
cipiante distinguere senza altri principi 
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qual sia la prima , ed in conseguenza la 
quarta, e quinta del Modo in cui si mo- 
dula, e non distinguendo questo , lare- 
gola di accompagnare è affatto inutile : 
Sopra tutto la quarta, a ragion d’esem- 

J :>io , ancorché si trovi nel Basso sensi- 
lite , talora si appartiene ad un accor- 
do , talora ad un altro , e secondo f ac- 
cordo , T accompagnamento è diverso' . 

Se la quarta è settima dell’ accordo di 
quinta rivoltato, s’accompagna con se- 
conda e tritono^ quando è fondamenta- 
le con terza quinta e sesta; e quando 
è terza deli ? armonia della seconda con 
•tèrza e sesia ( cap. 2 . art. 5. e 6. ) •. 
dìì E qual regola si può dare per discer- i 
nere cosi diversi rapporti d 1 una mede- i 
sima corda , la qual regola nin cónten- * 
ga il fiore di tutta la teorica della Mu- 
sica ? Quindi è che lo studio d’ accom- - 
pag nare , il quale , presupposti i princi- 
pi stabiliti in qnesto libro, sarebbe fa- ' 
cjibsirno:, si reputa comunemente il piu > 
difficile , ed effettivamente non si' arriva ad a* 
accompagnar con franchezza sé non con • 
lina . lunga ,1 e fastidiosa pratica ’ > do 0 
*: Il primo errore di cui s’imbevono i 
Biro capta «ti di Cembalo si è , che il ve- * 
ro Basso eh' è il fondamentale possa fa* p 
re la Scala , ciò che come costa dai capi i> 
3. è falsissimi. La Scala , come savia- •*' 
mente dice il Si-gv Tarimi, è una dedui* ; 
t uv.inq mie • - wn. iqta; 
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zione del Basso , o come costa dall’ art. 
7. del cap. 1., èuna modulazione arti- 
ficiosa formata con le -corde costitutive 
delle tre armonie fondamentali del Mo- 
do ed in conseguenza propria solamen- 
te delle voci cantanti . 

Si può al certo far modulare la Sca- 
la al Basso sensibile ; ma allora può ac- 
compagnarsi , in varie maniere -, mai pe- 
rò di tal fatta che con f accompagnamen- 
to delia Scala si comprenda la naturai 
costituzione del Modo , nò la più. per* 
perfetta modulazione del Basso . 

L’ impossibilita di dar alla Scala fatta 
dal Basso sensibile un accompagnamen- 
to perfetto che possa servire , come si 
prete nde , di base all’ arte d’ accompagna- 
re , ne ha fatto inventar diversi -, di ma- 
nieraceli è gii accompagnamenti della Sca- 
la sorto quasi* tanti, quant’ i Maestri di 
Cappella . 

Quello eh’ è stato accennato di sopra 
è il più usato ; ma egli vien giustamen- 
te rlhutato dal Sig. i'artini , per suppor- 
re un Basso fondamentale irregolarissi- 
mo , ed impraticabile . Gli Antichi , di* 
~ee Tistesso Sig. Tardili,- accompagnava- 
no con la terza e quinta tutte le cord* 
della Scala, eccettuata la settima, alla 

3 uale per esser priva di vera quinta’, 
avano la terza e sesta . In tale serie eli 
accordi il Basso fondamentale caminaxia 
per set corde di grado , la qual modula- 



anione , coaie costa dal cap. 3. è inettis- 
sima per determinar il Modo . 

Questo in citi! impegno di ricercar un 
perfetto accompagnamento della Scala è 
derivato dal supposto d’ esser questa il 
fondamento delia Musica , ed il sistema 
fp.ndamentale d’ ogni Modo . In conse- 
guenza di ciò s’ è ancora supposto che 
nell’ accompagnamento della Scala dovea 
contenersi il fiore delle regole di armo r 
nia , tantoché molti Maestri di Contro- 
punto pongono per fondamento d’esso 
T accompagnamento della Scala. 

Quanto sieno falsi tutti questi suppo- 
sti , costa abbastanza dall’ art. 7 . del cap. 
i,. La Musica non ha modulazione alcu- 
na fondamentale . Il fondamento della 
Musica e d' ogni Modo sono le tre ar- 
monie di prima, quarta e quinta; dal- 
le di cui corde si posso» formare infi- 
nite modulazioni , una delle quali è la 
Scala , la quale non ha sopra le altre , 
se non il vantaggio di modularvisi con 
.le più facili inflessioni della voce tutte 
le corde del Modo ; ed il suo accompa- 
gnamento può disporsi d’infinite maniere, 
come d 1 infinite maniere può accompa- 
gnarsi qualunque modulazione . 

I moderni Francesi mossi dalla diffi- 
coltà di dar alla Scala un Basso Fonda- 
mentale regolare , hanno immaginato , 
cbe in arrivando alla, quinta si muti di 
Modo ; e credono di conformai’ questo 
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Supposto con la difficoltà o durezza che 
Ognuno .sperimenta di modular il Trito- 
no contenuto tra la quarta e la setti- 
ma maggiore * la qual durezza, dicono, 
è indizio .chiarissimo della mutazione di 
Modo » ! .5 . 

Cosi va la mente vagando per diversi 
errori quando perde di vista la norma 
della verità . Quante modulazioni duris- 
sime , e con Basso fondamentale irrego- 
larissimo non si formano senza mutar 
per questo di Modo? Che il Basso fon- 
damentale sia regolare o irregolare , e 
la modulazióne^ dura. ? o soave , questo 
dipende' dall’ arbitrio del Compositore . 
Con le medesime corde con le niuali si 
forma una modulazione dura j se ne può 
formar un altra soavissima senza v mutar 
di Modo : particolarmente usando delle 
quattro corde che formano il Tritonp 
dèlia Scala conformemente al loro naturai 
9i primario scopo ch’è determinar il Mo-* 
dp , ne diviene la più regolare modula* 
zione del Basso , e la piy; soave modu- 
lazione di tutte, le voci . É adunque va- 
no T impegno di ricercar accompagna* 
menti della § cala che siano,, fondamen- 
to ideila; Mùsica e che, possano servir di 
Aorma per accompagnare quaLsisia Baf^ 
so sensibile*,;; .. . , , s; , v { . - 

_ Il giusto metodo d’insegnar ad ^ac* 
compagnare sarebbe : metter per fonda-* 
mento le due cadenze determinative del 
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'Modo. Poi aggitignere alla quarta e quin- 
ta le dissonanze loro proprie . Quintili 
■altre note di Basso fondamentale con gli 
•accompagnamenti atti a ‘modulare nel 
Modo senza mutarlo ; indi rivoltare tut- 
ti questi accordi . Ed a mano a mano 
passale alle mutazioni di Modo; all’ uso 
'deile dissonanze irregolari , e degli ac- 
cordi stabiliti ne’ precedenti capitoli ; 
poiché in fine le vere regole di accom- 
pagnamento sono le medesime regole di 
armonia che v’ abbisognano per comporre» 

d • •?*:« '.i o * : j..v '••!• .ifr 

PARTE QUARTA . 

»’• • ' ■ ; .0 > 

* • IthPCwTO I» TART1COLÀRB .3 

■ •' j b °i*. • »s’.;! rs W-t l 

Modo di studiare il Contropunte ; * 

■ ; ■ ih 

S - i i O^T tiiti'C". • t!> ■ ' » '."iiil 

ot^RTàvvfèhè ài PriucipfctttT, éhé 
pèt l’oscurità in cài si trovano circa là 
ft stura e le vere Remote della Musica , 
òoÀfnsa là tèsta da’ pregiudizi del secett- 
tò , hanno in poca 'sdina le più eccel- 
lenti Composizioni . ' r>, v 

Ne* Compohimeht* de’ gran Maestri 
di Mùsica , oltre atta maestria aèir'usu 
£feìie Regole V si ammira- la fecondità di 
Melodie** e la convenienza di queste co- 
Soggetti , eh’ esprimono . Di tali qualità 
Soqo generalmente prive 'le Compostelo- 
&t triviali . * - • ^ 
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Òt rè' la Musica è T arte lài !cipriraé^- 
rs o dipingere gli -affetti deir animo , pr ‘l'- 
ina di mettersi il Principiante di Musi* 
ca a comporre , deve perfettamente sa- 
pere i Pnncipj dell’ armonia , e fare un 
profondo studio sulle Produzioni de’ più 
Fefiéi Ingegni ; per * acquistare il buon 
gusto e l’arte maestra di modulare. 

Quando egli abbia ben compresa la 
natura de’ Modi maggiori, e minori, la 
varia maniera di far le Cadenze , di ri- 
solvere le Dissonanze , e di mutar di 
Modo. In somma quando egli sia empi- 
ee di métter il Basso fondamentale afd 
àna Composizione e far deilà medesima 
'uh’ Analisi circostanziata , allora dovrà 
cominciare a far le prime Lezioni di 
Coiitropuiìto . **, 5 

Queste saranno nel principiò sènrpliì 
cissime , e come suol dirsi ai nota corfr 
èro nota , acciocché acquisti pràtica 5 di 
eòihbinare i T piti m usicali . Dovrà per 
lungo tempo esercitarsi nello Stilè a Cap- 
pella come il più a proposito per acqui- 
star la facilità, ed il buon gusto di mo- 
dulare. • . ; ‘ 

* E giacché col lume de’ principi ài sal- 
verà facilmente da crassissimi errori * 
potrà prima d* ogni altro' esser istruito 
Sèlle Regole particolari di Eleganza , che 
non si possono insegnare ne compren-’ 
dere , che sulla stessa pratica. E perav* 
yezzarsi a non modulare a caso , dovrà 
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quanto ^prjma imparare la ipanjera 4» tar- 
mar A n Soggetto , replicarlo ,, abbellir- 
lo , e rivoltarlo . r \ \ ~ $ *, . . 
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Pelle Repliche , ed imitazioni de’ } 

. f’fii.' , . ■ Soggetti • . „* • j x . 



}.) 



, : "-i <*ì #. m? f‘‘ ù 
ir, 



.. ; Soggetto y e Risposta . 

I -.VAT r*. '' 

L Canto o sia d’ una sola yope , o di 
molte è un discprso ; che però dee aver 
un Soggetto , al quale si riferisca tutta 
la Composizione. ... ■ , ~ f . , , } 

Il Soggetto consiste nella Modulazione 
d’ una , due , o più, battute , la quale 
risvegli nell’ animo una sensazione chia- 
ra e dilettevole . Le . altre modulazioni 
devono o risvegliare f istessa sensazione* 
o rapportarsi con qualche somiglianza 
alia medesima . t . „ - . 

. . Per risvegliare "ì’istessa sensazione sr 
replica comunemente il Soggetto : e tal 
Replica fu chiamata dagli Antichi /?/- 
sposta .. ..... 

La Risposta y Q Replica è reale s qua- 
lora si fa con le medesime nòte ; ed in- 
tervalli . Ma se si imita qualche nota a 
qualche intervallo , come se si fa mino- 
re, una terza che nel Soggetto è mag- 
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giore ; la Replica si chiama pura Imita - 
%ione .ìi i n. k\ e- l; .*.**«'«• * a h *.*"'*3 

■ Non mutandoseli valor delle liote del’ 
Soggetto;, se questo si replica nellà-stes- 1 
sa corda , in cui fu proposto , o neH v otta- 
va, la Risposta diviene necessàriamente 
reale*- :n* r $:}' d iV o jt / • . ot.-o. > 

Per fare 4 una Risposta reale in altre- 
©orde, bisogna badare; specialmente nel« 
lo stile semplice o a Cappella >non‘ 
guastare l’idea del Modo ; ciocché si ot-^ 
tiene facilmente r * trasportando il Soggetto 
alla quinta , o alla quarta , secondo elafe 

sua diversa es^enjiieine . j - »* 

S" ; ’ C7K- ! I'' ' * .t' -A it } c . H b\ 3';I> ♦J'p'w. '.}> 

■ ■: sfi i. |J. -i '■* .5*SJv;e* o*£ 

Regola prima ^ eh’ è la generale 
finché la d isposta sìa reale , se nella mo- 
dulazione dei Soggetto si contiene ilSe-i 
m itone ; questo dee aver nella Replica^ 
lai stessa posizione , che .ha in quello ; 
e ciò si otterrà faòéipdo nella corda del- 1 
la. ‘Replica >4’ istàssa 1 cadenza , dhe- si 1 fa» 
nella corda del Soggetto*. 1 E per non al- 
lontanarsi dal Modo ■ principale la »R e-" 
plica si farà nella quinta , o nella quar- 
ta i secondo le varie circostanze , che 
or ora i vedremo . - < -C » 

■v Regola seconda . Supponiamo che il 
Soggetto cominciando neRa- prima def 
Modo si estenda sino alla terza v sia ih 
Modo maggiore o minore *, là Replica po- 
trà generaimente • fittósi nella Rivinta , e 
nei la quarta . 
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J iegfcla te tm i $ upponiaratf , che $: 
Soggetto si estenda dalia prima sino ali 
la quarta dei Modo, ; replicandolo snèlla 
quinta , la corda acuta delia Replica sa* 
rà T ottava del Modo ; ed il Soggetto e 
la Replica ab byacceran no Tutta la dicala 
di quello, eh' è la piti bella maniera di 
oonserMàr^ (l’ idea del Modo * > Regola 'ge- 
nerale sarà , che la Replica d’ unS ogget- 
to * che ai estenda fino alla quarta dell 
Modo , si farà’ neUa qùihta *. m . 

Regola quanta. Se il Soggetto si 
stenda dalla prima fino alla quinta del 
Modo , replicandolo tiedla'jqstacta » la coi> 
da acuta delia Replica sarà l’ottava del 
Modo;ed il Soggetto J3a Replica abbracce- 
z^rino tutta la ,Sqala dr quello eh’ è cóme 
Si è dettQ; la miglior maniera di conservai 
l’ idea dei Modó^.. '£ siccome , secondò 
la Tegola, antecedente , estendendosi il 
Soggetto aHa quanta > la Replica si fai 
regolarmente nella quinta estendendosi 
a#a quinta, la Replica si farà nella quartai 

[Regala quieta. Se il Soggètto si e- 
stende ! dalla prima alla sesta , sia il Mo- 
do maggiore, o minore : l’idea del Mo- 
do e la realtà del Soggetto si conserva» 
ranno , facendo la Replica nella quinta^ 
(■ ; Règola Sesta . Lai- Replica di pura 
ifnitazione discorda in qualche interval* 
Ip dal Soggetto , ma conserva con esso 
qualche analogia- per ragion delle corde, 
t del valor delle note . Sia il Soggetta 




Vo : Mi : Sol, g la Risposta Sol : Si : 
Dq] la quale perchè fosse reale dovreb- 
be esser Sol : Si : Re ; si chiama però 
1K prima Risposta nel Modo , perciocché 
lé voèl nort'taiito *i corrispondono ne- 
gli intervalli della Modulazione , 'quanto 
nelle corde determinative d' un «ìedesi- 
mo Modo . 

.In alue imitazioni , le voci si corri- 
spondono solamente nella maniera di mo- 
dulare sopra diverse corde : che sebbe- 
ne appartengono ad uno smesso Modo , 
non hanno fra di loro la correlazione di', 
fondamentali del medesimo . 

Generalmente la Risposta reale , che 
siegue immediatamente il Soggetto va 
fatta nella quarta V-o nella quinta : o il 
Soggetto si muova di grado , o salti di 
qualunque maniera , Per far in altre 
corde uria "Risposta reale, bisogua pre- 
pararla cori Una mutazione di Modo . ' 
cani 

ih %<»**“ -fio f;b i'j jjj O 1 : 

1 Rovesci , o Variazioni . 

Sono oltre alle Repliche , ed imitazio- 
ni di smgolar ornamento in una Gom- 

J josizione i Rovesci de’ Soggetti che sì 
anno T rivoltando verso il grave la mo- 
dulazione , clic nel Soggetto và verso 
1 acuto , ed al centrano, corner per esem- 
pio sia il Soggetto Re : La: Sol: Fa-. 
Mi : Re \ ed il Rovèscio La : Lie : Mi ' 
Fa: Sol: La. IStl Soggetto dalla prima 
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si salta verso l'acuto 'alla quinta ; e si 
ritorna alla prima discendendo digrado. 
Nel Rovescio dalla quinta si salta verso 
il grave alla prima , e si ritorna alla 
quinta ascendendo di grado . 

Non sono di minor ornamento le va- 
riazioni' dèi Soggetto, còri le quali si 
conserva solamente la sostanza di esso 
consistente ne’ salti più sensibili , e nel- 
le corde che formano cadenza in una 
determinata corda: nel rimanente si va- 
ria il valor delle note , e si aggiungono 
alcune diminuzioni , ed alcuni salti , che 
non mutano la sostanza del Soggetto , 
nò guastano la prima sensazione, ch’e- 
gli prod usse : a guisa d’ una proposizio- 
ne, che senza mutarle il significato si 
dice in un istesso discorso di molte e 
diverse maniere . II Gorelli è stato in 
questa materia felicissimo . La chiara 
impressione del Modo che fanno di con- 
tinuo i suoi Soggetti, gli da campo di 
variarla di molte maniere senza distrug- 
gerla , 

Di somiglianti artifizj usavano gli An- 
tichi per accrescere la varietà , senza pé- 
ro distruggere l’ unità del Soggetto , eh’ 
è tanfo necessaria in una Composizione, 
quanto l’unità dell’ argoinentò in un di- 
scorso ; altrimenti gli Ascoltanti non ri- 
portano vivamente impressa la sensazio- 
ne che il Compositore dee proporsi di 
eccitare e ben imprimere nel loro 
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Lezioni a. due Voci. 

. * • I. 

, j » \ 

4 / . , \ \ 

Lezioni di Nota contro Nota . 

Nelle Lezioni di Nota contro Not a s’in- 
comincia a pigliar pratica di modulare 
sopra le corde a’ un Modo , e combinar le 
Consonanze proprie del medesimo , sen- 
za imbarazzarsi con la varietà di moda- 
lazioni . 

Sul principio è opportuna la Modula- 
zione ai grado , ed il mòto contrario del- ' 
le voci, specialmente nel far le quinte f 
e soprattutto è necessario di non perder 
mai di mira il Mòdo , o la corda , in cui 
s’intende fare qualche sórta di cadenza . 

Diasi per esempio al Principiante il 
Basso per aggiungerli una parte acuta . 
Il Basso deve sempre cominciare nella 
corda del Modo ; la prima consonanza 
sarà regolarmente o la quinta , o l’ otta- 
va; ma non è assurdo il cominciar con. 
la terza . Nei rimanente del canto si dee 
frequentar la tèrza piucchè la quinta, 
per esser quella la' Consonanza più va- 
ga , e più ricercata ìiall’ udito . 

L’ ottava perchè è la consonanza più 
.^scarsa di armonia si deve sfuggire ne’ 
componimenti a due, fuori del caso d\t- 

• — e % . . • ■■ 
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aa espressa mutazione di Modo ; che 
allora per fissare bene 1’ idea di esso , i’ 
ottava fa buonissimo effetto . 

Quando una parte salta, l’altra parte 
c-eve regolarmente muoversi di grado , o 
almeno . far salto diverso ; altrimenti il 
tutto dell’ armonia diviene mal unito , e 
senza là conveniente, varietà ^ Tuttavia 
siccome il Contropunto in terza ci vie- 
ne immediatamente ispirato dalla Natu- 
ra ; il salto analogo di due voci , che 
vanno a fprmar una terza , non è di- 
sgustoso , ed è necessario usarlo spesse 
volte .nelle composizioni a più voci . 

I Contropuntisti soglion prescrivere , 
che terminando il canto in terza , si fac- 
cia questa maggiore. Tal regola, o con- 
siglio è quasi necessario Osservarsi nel- 
le Composizioni a due voci , qualora la 
terza finale è preceduta da altra terza 
minore; altrimenti la clausola finale fatta 
con due terze minori riesce debolissima. 

L’intervallo che precede 1’ ultima con- 
sonanza , qualora la cadenza è perfetta , 
p di grado , geanpre deve esser parte del- 
.1 accordo di quinta del Modo principale. 
L’ accordo di quinta, per esempio , di De- 
luso Ire è La: Do T : Mi: Sol , del 
quale è parte % come si vede la terza mino-* 
re Mi: o o/, con cui si fa la cadenza finale. 

.Con questa Regola eh’ è generale , sva- 1 
*isce la- confusione che mettono i Con-» 
fraj> liutisti per determinare quando la ter* 
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«t, o sesta , che precede 'l’ ultima cou- ( 
«manza è maggiore o minore . , 

“ , V IL ' ’ ; 

Lezioni di due JSote contro una . 

Dopo essersi per alcun tempo esercita- 
to nelle leiioiM di^otaeontro 3Nota,si pas- 
Sera a farne altre di due ; potè contro una. 

Questo genere di Contro punto è- attissimo 
per far saltare graziosamente la voce 
che divide ogni battuta in due parti., 
mentrecchè l’ altra restando fvma da al- 
T armonia la conveniente unione e va- 
rietà- i-’l r»r- ; : - c • •. ■ « 

<* Nelle prime lezioni di questo genere 
si devon evitar, le legature , per ricerca- 
re co’ convenienti salti la perfetta armo- « v 
aia , e combinare le tre corde costituti- 
ve della medesima di terza e quinta ^ 
eh 1 è la maniera di render armoniosissi- 
mo questo C ontro punto . 

Bisogna inoltre più. voité usare l’ otta- 
tiva , che converrà farla ocon moto o- 
feliquo’, o con moto' contrario divergen- 
te ; Con ■ 1 ? ottava fatta nel canto di due ' . , 
voci con moto contrario convergente;, T 
armonia ^ £i una Specie di punto, che 
solo è gradito dall’ orecchio nel fine del- 
la composizione . '* \ * '■ ■ 

- U- Questi- genere di Contropunte è attis- 
simo ad esercitare il Principiente n^, e 
Legature, le quali sono di gran gio* « 
mento per fare con eleganza le mutaz e- - 
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ni di Mudo ; la Voce legata, che per co- 
si dire , resiste ad entrare con le altre m 
armonia , è la più a proposito per far 
in essa qualche mutazione . 
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' Lezioni di quattro Note contro una - 
.- Nel dovere accompagnare una JNota 
con quattro , bisogna ricaVar da ogni no* 
ta tutta V armonia possibile, con buona 
grazia pacando da una ad un altra Con- 
sonanza r- La voce che fa quattro note , 
deve 4 a 'paragone dell’ altra muoversi con 
«ran velocità ; e siccome in tal guisa è. 

difficile ben intonare ì salti ^ converrà in 

questo geniere ' di Còntrapunto evitare \ 
salti o al più usare solamente de più 
facili, come quelli di terza > di ottava, 

$ qualche volta per variare la modula- 
«ione quelli di quarta , o di quiffia . L 
, siccome lo voci* acute inclinano ; di Q? 
natura a modulare con più.velòcità oq e 
il Basso ; egli è più difficile sminuire i* 
più note la cantilena di quello* Per qu e * 
sto conviene fare il Gontrop unto y talora 
sminuito sotto al Soggetto , talora sopra * 
cóme per esempio, dopo di aver il lenon 
rè finito il Soggetto, il ‘Soprano lo ro- 
vescia , e sotto a questo r Rovescio mq» 
dula il Tenore con quattro ùQte coptfif 
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CìOntf ómiiiib florido • . 

' Chiamano i Piatici C oritropwnfp /o 
Lniamai libertà di moda- 

rido quello che dà £ “ e abbfil 

liinenti . La limitata cc^rensione 

S nonio, «q a 

campo di co 

— fstóasr** 

SZ& -«!"«•"> » «»» * f “■ 

V *I)idue voci che cantano insieme. la: .i 

una sola è principale , talvol(a ambedue, 
una soia r . V >, c i,e propo- 



Secondo questa distinzione deve eser- 
citarsi* hi diverse maniere di Contropuu- 
to florido a due voci', ora ajKmg~ 
al Soggetto. di note eguali; di sopia , o 
di sotto un Qontropunto Uorfdc^b^ 
sciato in libertà decompone «W 
le parti come principali, tenendo serti 
le pai . M a • 6( > n < : ’a2iOfte' etóh «sveglia. 



pie in mira 
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Bo nell 1 animo le prime not^ del Contro- 
jmnto florido, per sostenerla , ed avvi- 
varla, o con le Repliche , o con ani e 
sensazioni analoghe con quella . Questa 
convenienza consiste nell 1 aggirarsi intor- 
no alle medesime corde con piccole re- 
pliche , ed imitazioni , ed in altre grazie 
quasi impercettibili , dalle quali risulta 
quella preziosa unità , eh 1 è l 1 anima del- 
le Opere di gusto; impossibile a spie- 
garsi , con parole ed a comprendersi da 
chi non sia dotato dalia datura di gusto 
e di. genio . * 

GAP. III. 

^pEL Co.MTRQypjJTO A TRE ED 1 QUATTRO 

VOCI , k 



ff 
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Lezione di Nota contro Nótci d tre 

' ■> ’ f > 



L Metodo da osservaci nell 1 esercizio 
del Con trapunto a tre voci , sarà il me- 
desimo che abbiami tenuto nel capitolo 
antecedente. Si comincerà cól far can- 
tare le tre voci con note eguali \ poi T 
una risolverà la battuta in due Minime: 
poi. in quattro Semimìnime: Analmente 
s 1 intraprenderà il Contropunto florido 
fol metodo apeennato nell 1 ultimo aitico- 
,o del capitolo antecedente. 
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Nel Contropunte a tre di nota Contro 
nota deve ricercarsi la più perfetta ar- 
monia di terza e quinta , interpolandola 
con quella di terza e sesta *4 Talora' pe- 
rò per non far fare ad una voce qual- 
che salto violento, senza altro scopo , cl^e 
ricercar f armonia 5 si usa dell. ottava., 
che converrà accompagnar con la terza 
piuttosto, che con la sesta, per esser 
quella la consonanza più ricercata dai- . 
F udito . 

Il salto di ottava, per causa deli' a- 

- miopia de’ suoni è uno de 1 più. ^na- 
turali , ma riesce - pia facile e più bei- 
lo facendolo verso l’ acuto , che facen- 

- dolo verso H grave. ' 

; II. V 

Lezione di due e quattro Note conino 
una , a tre . ■ r * 

Potrà il Basso , e la parte più ac ut - 
cantare con nota contro nota ; inala par- 
te del medio risolverà ogni battuta in due 
parti eguali, ricercando con acconci sal- 
ti di far sentire in ogni battuta la più 
perfetta airncnia di terza , quinta , ed 
ottava . \ /* ' -, > • \ - 

Effettivamente appena vi è battuta sen- 
za questa armonia , o almeno senza il suo 
rivolto di terza. sesta, ed ottava. E pér dare 
air armonia qualche chiaroscuro , si può 
talvolta in vece dell’ottava usare la nona, 
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«he in siffatto contropunto è dissonan- 
za di passaggio. > 

Talora ancora f ottava non ò relativa 
ai Busso sensibile, ma bensì a qualche 

J >arte intermedia , che replica f interval- 
o fatto da un altra parte acuta . 

Il consiglio di preparare nello stile 
semplice ogni dissonanza , non dee così 
inviolabilmente osservarsi , che non possa 
qualche volta trasgredirsi , massimamente 
quando la dissonanza che non ha di sua 
natura bisogno di preparazione vien for- 
mata con la facilissima modulazione di 
grado . 

Generalmente gli accordi consonanti di 
piò di due voci, senza la terza, divengo 1 » 
uo scarsi di varietà e di vaghezza , e pe- 
rò solo devon adoprarsi nel principio , 
© fine d’ una composizione . Similmen- 
te le Dissonanze che senza mutarsi il 
Basso fondamentale risolvono in terza , 
non si devon accompagnare con la ter- 
ra , che ciò sarebbe metter insieme la 
dissonanza con la risoluzione . 

Si noti però quel che fu altrove av- 
vertito , che nel ftlodo minore vi è sempre 
una part© riducibile al Moclo maggiore : 
ciocché è lecito per render il punto fer- 
mo piò perfetto , ma non è necessario , 
come voglion i volgari Contropuntisti t 
f eccellente fuga del Pergolesi . Fac ut 
ardsat cormeùm finisce in terza minore. 




Lezioni di Contropunta florido a Ire . 

Collimavano ^.Antichi allorché co- 
minciarono a coltivar il Contropunto , di 
prender per Soggetto un Canto fermo di 

. note eguali y Od .accompagnarlo con un 

Contropunte florido di una , o piu voci 
phe modulassero, pon la sola -legge di ab- 
; t Éelliclo con ’T; armoni a . «La voce ^ che lo 
cantava era . ctmiunemente, . il 'Tenore , 
che perciò fu così detto dal tener il to- 
no , o it d/odo.^ giaccne questo, eia re*, 
golato dalla Cantilena del Canto fermò». 

Su questo gusto, vi soia degli esempj -, 
che il Basso?, e la parte acuta accompa- 
gnano U !X*enOro,^n. pontropunto fiori- 
. 'So , riceróand'q aet$p»e l’ armoni, con 
. n cahtilene fapili 6) naturali -, sebbene l'im- 
pegno , di sostener il Modo non era così 
inviolabile * che non ‘potessero -le altre 

S arti ridurrò alcun periodo ad altro Mp- 
o, specialmente a- quello d elici! quarta 
e della quinta Così mentre il -Canto 
, jfereho faceva una. Cadenza di grado nel 
Modo principale , i} Basso d 1 accordo noi 
Soptano lo riduce» alla «quarta . 

Sei Contrdpunjto aU tre;, ó pih voc*> 
pon 4 si; dee fine scrupolo di formar rut- 
tava «con mpto contrario convergente , 
massimamente se è accompagnata conia 
7 terza.? 0 sesta * La vaghezza di queste 
.Consonanze ipjpedi^ò Al cattivo edòtto 



• i5o 

<ii tale ottava notato nel capitolo antece- 
dente art.° 2 .* ' , ' ' > . \ 

Il Contropunta florido testé accenna- 
to si può chiamare sciolto!, fmefetrè » le 
voci non sono tenute à Sostenere veru- 
na modulazione particolare 1 Ma per So- 
stenere , ed abbellire Un' picck>h3 ; Sogget- 
to , si darà una modulazione consistènte 
in poche ' note , con 1« obbligo * però -di 
• comporre ; sopra di essa tutta la lezione. 
Suppongasi, che il Soggetto si conten- 
da nelle tre prime battute' del Basso II 
'Contralto in vece delia Replica , comin- 
cia , finito il Soggetto, con un altra mo- 
- d illazione , che per ragion delle corde , 
e del valor della note è assai analoga 
eòi Soggetta , e ; che perciò ri -chiaina 
Coiilrasoggéito : ciocché' métte il Com- 
positore nell 1 impegno di Sostenére in tut- 
ta’ la composizióne il Soggetto, eT Qoh- 
trasoggetto . Mentre questi si propongo- 
no •,!> il Tenore tace per non confonder- 
si, il che generalmente si usa, qualòr 
#i pretende far campeggiare la modula- 
zione d 1 una parte . <• - 

Col silenzio del Tenore si rende pili 
sensibile la Replica del Soggetto , eh 1 e- 
" gli Con incia . Tace intanto per una bat- 
tuta il Basso , il cual silenzio non solo 
lascia campo di comparire alla Replica 
del Soggetto; ma rende altresì sensibi- 
lissima la Replica , ch’egli stesso là -del 
Con t rote ggetto . 







Il Tenore replica il Soggetto nella quar- 
ta , e ’1 Basso replica il Contrasoggeito 
nella prima , eh 1 è la quarta della quin- 
ta , in cui fu egli proposto. Così il Sog- 
getto , ed il Contrasoggetto con le loro 
Repliche conservano chiarissima f idea, 
del Modo principale . Immediatamente 
'poi Io rovescia ed il Basso replica que- 
' sto rovescio nella terza , eh 1 è la quinta 
della corda , in cui fu egli proposto . 

Con parte di questo rovescio , il Teno- 
re salta di qnarta a replicare il Contra- 
' soggetto , che generalmente per rendere 
ben sensibile una modulazione , la deve 
precedere una pausa, o un salto. 

Prima che il Tenotfé finisca il Con- * 
trasoggetto, il Contralto precedendo u- 
‘ na picciola pausa, replica nella quinta del 
Modo la prima parte dal Rovescio del 
'Soggetto. Ed avendo fitto già tutte le 
parti il Soggetto , il Contrasoggetto , ed 
J II Rovescio Hi questo, vanno di concer- 
‘ to a fare la Cadenza. finale , nella quale ' 
ancora mentre il Basso ripiglia il Sog- 

f etto , il Contralto 1’ accompagna col ihe- 
esimo rovesciato. Eccovi in poche bat- 
tute la più stretta concatenazione di due 
Soggetti fra di loro e coi Modo; il tut- 
to sostenuto da tre voci 

‘ ' 3V. 

J Lezione di Nota contro Nota a qua' Irò. 
Dopo essersi esercitato , come con vie- ; 
ne ne’ diversi generi di Contropupto ti. 

G G 

\ 
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, tre voci , essendo per altro il novello 
Compositore ben fondato ne 1 nrincipj del- 
l 1 armonia non incontrerà cfiilicolià ne' 
componimenti a qujì^tro. 

Per quel che riguarda il manéggio » ed 
abbellimenti de’ Soggetti , nulla di più 
s uò fare ne' Componimenti a quat- 
ti o j 0 a più vocl ^ quel che si fa ne’ 
Componimenti a due, o a tre . v Le voci 
sovraggìunte a queste , se si vuol evita- 
re la confusione , altro non devono fa- 
re , se non che accrescere l’armonia con 
note semplici , o accompagnare col Con- 
■ - tropunto naturale di terza qualcuna del- 
le parti principali che sostengono il Sog- 
getto . . , . , \ i : 

Convien rendere parte principale talo- 
ra questa, voce , talora quella: ma più 

ci due parti non si possono rendere u- 
r.itamen'e principali . » - 

La terza quando cantano tutte le yo- 
di non dee mai mancare in ver un accora 
do. In vece della quinta , o dell 1 ottava, 
:s\ potrà sostituire la settima specialmen- 
te negli accordi di quinta. . 

Deesi ancora procurare in siffatti coni- 
/ ponimenti divariare la perfetta armonia, 
rendendo più sensibile talora. quest' in- 
tervallo, talora quello. La disposizione 
di corde di quinta , ottava e decima , è 
vaghissima, perchè tanto la quinta, quan- 
to la terza compariscono nella più natu.- 
' *ale distanza dalla fondamentale , 
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Lezione di due Note contro una a 
quattro. 

Posto il Basso , deve il Principiante 
comporre come parte principale una mo- 
dulazione acuta di due note condro cia- 
scuna del Bassa, la quale frammme- 
schiando le note sciolte con Iè legate ri- 
salti sopra tutte le altré , che solo de- 
vono servire ad adornarla con V armo- 
nia : sia d 1 esempi^ il Soprano che sepa- 
rato anche dalle altre voci, formi una can- 
tilena elegante con qualche specie di Sog- 
getto sostenuto con le replicate legatu- 
re risolute con un semitono . 

. ÀI contrario la modulazione del Con- 
tralto è da per se stessa quasi insipida , 
e solo rende buoi effetto quando è uni- 
ta alie altre parti , come potrà òsseryar- 
si nelle Composizioni a più voci de’ più 
rinomati Autori, che una, o due sono 
le parti che cantano unitamente con e- 
Ieganza le altre solo accrescono V ar- 
monia . 

Il salto di terza , dicono i Pratici, sal- 
va le due quinte , o le due ottave nelle 



composizioni a più voci $ ma in quelle 
di due voci* v’abbisogna un salto di quar- 
ta , quinta, o sesta. Le due quinte ole 
due ottave sole pregiudicano alla varie- 
tà dell 1 armonia ,, però quando vi sono 
altre voci , che suppliscono a questo di- 
fetto, non si deve scrupoleggiare sulle due 
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ottave , o sulle quinte . Nel rimanente 
quello che guasta la sostanza dell’ armo- 
nia ne : componimenti a due , lo guasta 
pure ne' componimenti a più. voci. 

' W.' • '** ’ ' 

Contropunto florido a quattro . 

Sia d’ esempio un Canto fermò del Bas- 
so accompagnato con contropunto flori- 
do da tre voci acute, la principale del- 
le quali sia il Soprano , e dopo questa 
il "lenore; ed il Contralto , che solo ac- 
cresce l’ armonia . Il Modo sia il minore 
di Gesolreut ec. 

• .» ' *' . /» ‘f’* \ '1 

1 ; - 

' C A P.. IV. 

DHL CoifTROPUNTO DOPPIO . 

• . 1 • ’ • 

Cosa sia Contropunto doppio . 

Se due modulazioni, si compongano con 
taf artificio , che trasportando la grave 
all’ acuta, o l’ acuto alla grave , ne di- 
viene una nuova serie d’ intervalli con 
buona armonia ; 1- artifizio di tal com- 
posizione si chiama Contropunto doppio , 
quas.cchè con le stesse modulazioni si ot- 
tiene doppia armonia. 

Se" il trasporto d’ una voce è d’ una 
ottava, il Coniropunfò si chiama doppio 
in ottava . E doppio in decima , q duo m 
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* decima , $e questo trasporto è d’ una de- 

* cima -, ! o *&’ urta -duodecima. Generalmén- 
' te^il Contropunto' doppio prende il no- 
me dal trasportò ché si ; fa d 1 una dèlie 
modulazioni . " ; 

• ! * II’ P.'-Kirkero ha trattala 'diffusamenre 

2 u està materia*. Io spiegherò solMnio i 
ontropunti doppj in ottava-, decima, e 
duodecima pchè sono più fecondi di va- 
rietà , e pero ' i- più - usati in- pratica . 

f ) i l. ì- x 

•li i S-iU:' *i il fi, . •> (( t| *- 

* ' '' Contropunta doppio in ottava » 
Supposta la terza Do t i Mi, se si tra- 
sporta la bordi* grave ^ all’ ottava acuta, 
o l’acuta all’ottava grave, ne diviene la 
- sesta Mi : Do v*' E due vdot cbe*formi- 
• ’ *0 nna seria di terze ,urivoltpndele,-> Se- 
condo il Contropunte doppio in ottava, ' 
* prod urran no • una se rie di seste . * - 

E per poter usare con altri intervalli , 

- di questo Contropunte , converrà tener 
presente, quel che signiiicano i seguenti 
; numeri : " ,r a •*’ : *. .0 '* ; 

f a r 3t.» 3, - 

’ ' 1 ’ 5. *] .<■ a 6.)t s5:« t ’ 1 

Cioè l’ ottava rivoltata, secondo questo 
< Contropunto , diventa unisono, e l’u- 
nisono, ottava. La settima, secondale 
la seconda , settima.. La sesta , terza ; 
e la terza , sesta . La quinta , quarta j © 

- la Quarta, quinta» 

\ » « 

- • v * ’ * 

. . .kì»^ 
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La quarta ritolto (iella quinta ò con- 
tro punto debole , ;e però di poco uso , 
massimamente nelle parti sensibili del 
tempo . Ed aceiòcchè nel Contropunto 
doppio in ottava non risulti col rivolto 
la quarta, si dovrà pure sfuggire la quinta. 
Nondimeno potrà la quinta legarsi, risol- 
vendola in sesta ; che così nel rivolto ne 
verrà la quarta risoluta in terza . • ^ 

La seconda legata nell’ acuto , e riso- 
luta in unisono -, nd rivolto di questo 
Contropunto, 'diventa settima risoluta in 
ottava ; - Onde qualor ; si voglia sfuggire 
tal risoluzione della settima, si dovrà 
pure sfuggire la seconda risoluta in u- 
% risono* *, >,?■( . sr *1. i -a t *?. r*f/i c 

-!, Finalmente si avverta, che il Contro- 
punta doppi© in decimai quinta , ,non dii- 
ferisce sostanzialmente ; dal CojntrQpnuto 
doppio in ottava : solamente vi è; l 1 acei- 
dental differenza , cbej 1 intervallo , il qua- 
, le nél secondo di vien semplice Y nel pri- 
l ino divien composto . L§ sesta, p^r,’esem- 
pio che secondo il Contropunta doppio 
in ottava divien terza *, .secondo il Con- 
tropunta doppio * in deqima quinta, di- 
viene decima , e per quel rcbe' i%t** rda 
Ia sostanza dell armonia , l’istesso- £ H 
decima , che la* terza » * '• - ’ — 

: - = i -»■ III. ...2 - d 

i: Contropunta dóppio in 

P opposta una quinta Do- ‘S’oi , [<so Ja. 
patte grave si trasporta una decim a ' er, “ 
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éo l’acuto, né divien la sesta Sol : Mi. 
E se la parte acuta si trasporta una de-' 
cima verso il grave , nè risulta la sesta 
Mi : Do . 

L’intervallo nell’ uno e nelf’ altro calo* 
è 1’ i$tesso : ma le co,rde sono sostanzial- 
mente diverse . Ond’ é che il Contràpun- 
to doppio in decima è più fecondo di 
varietà , che non è il Contropunto dop- 
pio in ottava *, benché questo in cambio, 1 * 
facendo .entrambi i rivolti con corde si- 
mili , conserva più chiara V idea del M<> 
do. Gl’ intervalli sono i seguenti 
i . n. 3. 5 • 

i o. S# ^ 

Yale a dire, che la decima diventa tt- 
®isono j e 1’ unisono , decima. La nona, 
seconda; e la seconda nona. L’ottava, 
terza j e la terza, ottava. La .settima 
quarta j e la quarta, settima. La sesta, 
quinta ; • la quinta sesta. 

E poioliè le Consonanze si trasforma- 
no in altre Consonanze , c le dissonan- 
ze in dissonanze ; per rivoltare in decima 
due parti, si potranno usare i medesimi in- 
tervalli chese tal rivolto non dovesse farsi. 

JN ulladimeno acciocché nel rivolto non 
vengano due quinte, due ottave, o dub 
unisoni , si dovranno. pur evitate due se- 
ste, due terze, edue decime. General- 
mente per rivoltare in decima dite pal- 
iti , basta che nelle parti sensibili del 
tempo, le voci si accordino in conso^ 
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nanza $on moto contrario , o obliquo ; 
e che si eviti- là quarta risoluta interza, 
acciocché nel rivolto non divenga la 
setttima risoluta in ottava . 

• - - * 

......... ' . IV. \ ' 

Contropunta doppio in duodecima . 
Supposta una terza Do : Mi , traspor- 
tando la parte grave una duodecima ver- 
so l 1 acuto , ne diviene la decima Mi : 
Sol ; e trasportando la parte acuta una 
..duodecima verso il prave, ne diviene 
la decima La : Do . Generalmente nel ri- 
volto in duodecima, .gl’intervalli si trasfor- 
mano come additano i seguenti numeri 
.* i, a.; 3 . J. o. 6 . •. . , 

- - » ia. iG io. 9. 8. 7. 

Cioè l’unisono diventa duodecima ; t 
la duodecima unisono . La secohda un- 
decima ; e T undecima seconda ec. Si 
dovrà dunque sfuggire nelle parti sensi- 
bili del tempo ,la sesta che nel rivolto 
. divien settima ; potrà la sesta legar- 
ci risolvendola in terza , che così nel ri- 
nvolto verrà la settima risoluta in decima. 

Si noti , che f effetto del Contropun- 
to in duodecima si ottiene senza far e- 
spressamente il rivolto ; ma solo traspor- 
tando la parte grave una quinta verso 
.l’acuto ; e l’acuta un’ ottava verso il gra- 
.;ve ; o la grave un'ottava verso 1’ acuto; 
o l’ acuta una quinta verso il grave ; eo- 
-ipc può ognuno facilmente sperimentare 
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“ • Della Fuga . 

- 4 . , f * 

* 1 % 

I. * . * 

* r ì . »♦.!.. ' , t \ 

" J - K 1 Cosa sia Fuga . 

fi . 

'^J^nando =due voci caminano l’ una ap- 
presso r altra con una medesima can- 
tilena,' la Figura musicale che ne risul- 
ta si chiama Fuga , il di cui primario 
scopo si è l’ intreccio d’ un Soggetto con 
se stesso » •• - , 

Gli Antichi ebbero; per questa Figura 
'così gran passione r >»che quasi divenne 
ella l’oggetto primario della Musica. ~ 

* L’ artihziosa corrispondenza delle mo- 
dulazioni che compongono la Fuga , è un 
ornamento bellissimo éT una composizione 
piena per altro di armonia e di buongusto. 

Ma F intrecciare in Fugai certe canti- 
leneinsipide, é una fatica gettata e ridi- 
“cola . Eccovi pertanto le Regole da os- 
servarsi per compórre una Fuga . 

• - ». , • 

IL 

Regole per le Fughe «. 

. , * * *’*.** *. * 

• ' I. Nella Fuga a due voci , la parte 
ché da principio al canto, e che perciò 
si chiama Guida , propone il Soggetto x 
ed intanto F altra tace Se la Guidai 
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là voce grave j k preposta del Soggetto 
si fa nella corda del . Modo . Se la Giri* 
da è la voce acuta , la proposta si fa co- 
munemente nella quarta , o nella quin- 
ta , quasi fosse una risposta al Soggetto 
dianzi proposto nella prima. Ma- non sarà 
assurdo che la voce acuta proponga il 
Soggetto nella corda del Modo. / 

II. Tostóchè la Guida ha terminato 

il Soggètto , lo replica 1’ altra parte , tra- 
sportandolo , se egli : è stato proposto nel- 
la prima, alla quinta , o alla quarta , se- 
condo le Regole sulle Repliche deLcap. 
i . ; e s’ egli è stato proposto nella quar- 
ta , o nella quinta j alla prima , > , 

f Intanto l’altra voce canta con contro- 
punto libero , e poi Vanno entrambe d’ 
accordo a far cadenza nella quinta dei 
Modo. * 

III. Fatta questa Cadenza la parte che 
fece la Replica impiglia il Soggetto nel- 
la corda in cui fu propósto dalla Guida ; 
questa sul principio, del Soggetto tace; 
ima prima eh’ esso finisca , entra replican- 
dolo nella corda, in cui fu fatta da pri- 
ma replica . Quest’ artifizio di entrare la 
seconda voce col Soggetto , prima che 
Io finisca la prima , si chiama Rislrin- 
gimento delle parti : e si scorge che il 
Soggetto deve essere tale che ìe sue^ ul- 
time note possano servire di contropun- 
to alle priine^ Finita questa seconda Re- 
plica, si va con Contropunte libero a far 
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«tdenza «ella terza , o sesta del Modo 
i - IV. Dopo questa Cadenza, la Guida 
/a la terza proposta del Soggetto j e Fel- 
tra, voce la terza Replica, runa, e Fai-» 
tra nella stessa corda in cui si fece la 
prima proposta con la prima Replica: la 
differenza consiste solamente nelRistrin- 
gimento . Da prima Replica cominciò fi- 
nito il Soggètto , la seconda prima ch T 
esso terminasse ; la terza deve^ ancora 
ristringere più , cominciando più presto 
4ella seconda . 

fc’ artifizio delle Fughe atre o più vo- 
ci è in sostanza il medesimo . La ♦i- 
da propone il Soggetto , poi risponde u- 
na parte, dopo questa un’ altra ; e se 
non si muta.di Modo , tutte le proposte 
e repliche si fanno alternativamente nel- 
la prima, e nella quinta, o quarta del 
Modo , secondo le Regole del cap. K . 

La (difiicolt^, delle Fughe a più voci 
consiste ne’ Ristringimeli ti, qqalor si vuo- 
le ,cfae tre .voci cantino insieme , ciascuna 
upa parte del Soggetto } più di tre fo- 
ci non, ristringono mai ; ed anche nelle 
Composizioni \a tre , o più, voci, F in- 
treccio della Fuga vuol ridurci .solarne n*> 
to a due. ,. r , , /, V. .... ’ , r 

% fi ■ . .yl*' ;/•, ) V. . f» 

: r i iM ^ Avvertimenti^ ( - ( 

Circa le qorde , nelle quali si fann^ 
le Proposte * e le Repliche,, hisogpa av- 
vertire , che le Rego e del c^p. i. si os- 
serveranno .qualora il Soggètto siarego^ 
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lare , citiè porti espresso co» qttalòhao 
sorta di ^cadenza il carattere di qualche 
Modo , e qualora la Fuga Voglia farsi 
dentro i limiti di esso . Nel rimanente* 
per i Soggetti irregolari abbelliti di ac- 
cidenti , e èhé quasi ad ogni -nota 
tano di Modo, non si'|mò «dare »eg£3a> 
alcuna generale Ohe non sia fallibile > £) 
purché 1 si faccia una mutazione* règola* 1 
re di Modo p il Soggetto potrà ripigi ktr-' 1 
si nella seconda, terza, o sèsta , ed in* 
qualsivoglia altra corda; sebbene la Ri- . 
spoata si farà sempre secondo le Rego- 
le “ cap. i ! . {' a tenore della corda p in 
chi venga Fatta la propósta . : : • ( *-'■> 

Circa i Ristringimehti, ‘‘vogliono alcu- 
ni moderni , che i- ùltima Replica cOmitW 
ci nella seconda battuta del Soggetto . 
Tali Regole solo servono a spegnere il 
fuoco dell’ estro y ed accrescere le diffi- 
coltà in cose di pochissimo momento . 

L’ essenza della Fuga consistè nel ca- 
mbiare le voci 1* una appresso T altra 
con una medesima cantilena , ristringen- 
do ad ogni 1 proposta del -Soggetto la ^re- 
plica : di q'uals&oglia maniera ciò 1 si fac- 
cia, si fa una vera Fuga * cóme la face- 
vano gli Antichi , senza badare a quéd 
Ste picciole Regole dfì nuova invenzione. 

Le Cadenze intermedie nella quinta , 
r nella terza <a sesta del Modo , vogliano 
altresì taluni, ehe nelle Fughe a ''tre , 
a pià parti } siano cadènze false . Que* 
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'sta è un altra sottigliezza di quelle , 
che solo servono ad empiere i libri di 
bagattelle . Tali Cadenze si faranno a 
genio del Compositore $ basta che si fac- 
cia qualche sorta di riposo fuori dejiac 
corda del Modo , Con qual riposo , qua* 
sicchè si ripiglia fiato per attaccare il se-, 
gttente intreccio di proposta, e Replica. 

Finalmente le modulazioni libere che 
i si aggiungono al Soggetto , dovranno a- 
yere con esso qualche analogia . Sono a 
questo fine di gran giovamento i Con- 
trasoggetti , le Imitazioni , i Rovesci , i 
Contropuati doppj y e simili ornamenti} 
da qnàìi si scorga che le . voci, cantano 
agitate dall’ emulazione di far ciascuna 
nella sua corda, ciocché sente fate alle 
altre, eh’ è il vero spirito della F uga ì 

* 

TJt quamvis tacet Hermogenes , can- 
tor iamen , atque 

Optìrnus est modulator . ; *y 

' . » . " . . x 
•» Vi , * 

v ■-■** Horat. liba. i. Satyr. IH, 

• fine. 
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Presidenza della Giunta per la 
pubblica Istruzione . 

• i 



▼ ista la dimanda dello Stampatore Gae- 
tano Eboli , con la quale chiede di dare 
alle stampe una Grammatica di Musica. 

Visto il favorevole Rapporto del Re- 
gio Revisore Sig. D. Gioacchino Ven- 
tura . 

Si permette, che T indicata Gramma- 
tica si stampi , però non si pubblichi 
aenza un secondo permesso , che non .si 
darà se prima lo stesso Revisore non a- 
vrà attestato di aver riconosciuta net 
confronto uniforme la impressione al- 
f Originale approvato , 

' » 

Jl Consultore di Stato Presidente 

ROSIM . 

7 1 Consultore di Stato Segretario 
(generale,) e Membro della Giunta 
. I^oreto Apruzzcse . 
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